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 PREMESSA 
 
 
“La storia dei consumi artistici sembra oggi godere di grande fortuna, come settore di 
quella storia sociale dell’arte che anche in Italia, da trent’anni a questa parte, si è 
imposta quale pratica in grado di rivitalizzare e dare nuovo senso a un campo 
disciplinare nel quale sono ancora prevalenti le ricerche stilistiche e/o iconologiche”. 
Così Luigi Spezzaferro appena nel 2004 registrava il successo anche italiano degli 
studi dedicati al collezionismo, alla committenza e al mercato dell’arte in età moderna, 
quali espressioni di uno specifico ambito disciplinare oggi in continuo sviluppo e che è 
ormai diventato terreno comune d’indagine per gli storici, gli storici dell’arte e gli 
storici dell’economia. L’interesse condiviso verso la materia ha inevitabilmente 
comportato la discussione, spesso serrata, sulla questione fondamentale dei metodi da 
adottare nella conduzione delle ricerche, dal momento che ciascun metodo produce un 
tipo di risultato diverso  
La preliminare definizione di una metodologia idonea alla complessità dei temi 
affrontati è stata oggetto di diversi confronti tra i rappresentanti delle tre discipline 
coinvolte, sebbene dai vari convegni e seminari non siano emerse soluzioni definitive 
in grado di soddisfare esigenze e prospettive proprie di ciascun indirizzo. In particolare, 
il confronto che forse appare più insanabile resta quello che già da diversi anni 
distingue gli storici dell’economia dagli storici dell’arte, rispetto alla diversità d’intenti 
e di esiti che, semplificando ma non troppo, potrebbe essere riassunta nel dualismo di 
base, quantità contro qualità. Questioni centrali come lo sviluppo dei mercati artistici e 
la contestuale diffusione dei dipinti e delle raccolte d’arte, per i fautori dell’analisi 
economica possono essere risolte attraverso l’applicazione del metodo statistico, sulla 
base del quale dai contenuti di inventari e cataloghi di vendita, raccolti in numeri 
quantitativamente significativi entro ben definiti ambiti cronologici e geografici, è 
possibile pervenire ad un indice percentuale rappresentativo degli insiemi generali 
(città, regione, nazione) presi in considerazione. Il metodo statistico tende quindi a 
proiettare su scala universale la media numerica, appunto percentuale, dei dati raccolti 
attraverso fonti parziali, secondo un principio di deduzione lineare. 
Un modo di porsi di fronte alla complessità dei problemi che lascia perplessi gli storici 
dell’arte, forse perché incapaci di comprendere certi risultati, oppure, più 
ragionevolmente, perché non appagati rispetto alla mancata spiegazione dei fenomeni 
da un punto di vista culturale, intellettuale. In altre parole, gli storici dell’arte guardano 
con una certa diffidenza alle potenzialità del metodo statistico, perché non funzionale 
alla spiegazione delle ragioni, delle logiche che tanto nel singolo individuo quanto 
all’interno della società intervengono nella formazione di un gusto specifico o di una 
moda diffusa. Se, dunque, per gli storici dell’arte oggetto della ricerca deve essere la 
qualità culturale delle collezioni e al contempo il valore culturale del mercato artistico, 
in quanto alla pluralità dei significati assegnati agli oggetti d’arte che si acquistano o si 
scambiano, il metodo adottato nell’indagine dovrà corrispondere a tale finalità. La 
quasi totalità degli studi sul collezionismo e sulla committenza realizzati da storici 
dell’arte, salvo qualche rara eccezione, è accomunata dal costante utilizzo del modello 
monografico mutuato dalla tradizionale ricerca storico-artistica e i tanti saggi dedicati 
alle collezioni di quella famiglia o di quel singolo personaggio che nel corso degli anni 
hanno arricchito il panorama bibliografico, con risultati senza dubbio preziosi sul piano 
delle conoscenze per la storia delle varie raccolte d’arte, non possono che confermare 
tale tendenza. L’orientamento epistemologico seguito in questo settore di ricerca  
privilegia, dunque, l’analisi del gusto nel suo aspetto esclusivamente individuale, al 
punto che, come sottolinea Krysztof Pomian, viene meno la possibilità di stabilire «un 
paragone tra il collezionista che si studia e altri che hanno vissuto nello stesso paese e 
nello stesso periodo, solo modo per tentare un collegamento tra le differenze del gusto 
e quelle generazionali, sociali, culturali, religiose, ideologiche, politiche». Un metodo, 
quindi, che non permette di «comprendere le scelte di coloro dei quali si sta scrivendo 
la storia».  
 Più di quarant’anni fa Francis Haskell con il suo Patrons and Painters (1963) ha 
aperto la strada allo studio del mecenatismo nella Roma del Seicento e oggi, come e 
forse più di allora, si può ancora cogliere nella sua pionieristica iniziativa l’originale 
struttura del saggio, attraverso la quale  veniva mostrata in un unico sguardo la 
frammentarietà della pratica collezionistica all’interno delle sue differenti forme. Nel 
tentativo di delineare un quadro complessivo del mecenatismo romano seicentesco 
Haskell ricorreva alle specifiche esperienze individuali quali esempi concreti dei 
rapporti esistenti tra l’arte e la società nel suo insieme. Il riconoscimento del 
collezionismo come fenomeno sociale “coestensivo all’uomo nel tempo e nello 
spazio”, legato ai principi economici che regolano un mercato e producono un 
consumo consapevole, ha trovato piena affermazione solo nelle più recenti letture di 
Luigi Spezzaferro e di Krisztof Pomian, ma ciò che interessa qui sottolineare è 
l’originale idea haskelliana della pluridimensionalità del fenomeno. L’idea di una 
sintesi possibile tra discipline diverse, la storia, la storia economica, la storia dell’arte, 
che possa comprendere all’interno di una cornice unitaria le molteplici varianti 
dell’attività collezionistica.  
La presente ricerca, recuperando da un lato la valida prospettiva metodologica proposta 
da Haskell e dall’altro la dimensione socio-economica delle più recenti analisi 
spezzaferriane, intende ricostruire e porre a confronto le esperienze nel campo della 
committenza pittorica e del collezionismo di quadri attuate dai principali esponenti 
delle famiglie Massimo, Altemps, Naro e Colonna nella Roma del primo Seicento, nel 
tentativo di evidenziare, attraverso la verifica delle eventuali analogie e/o differenze 
che l’approccio comparatistico permette di ottenere, strategie e modelli perseguiti 
nell’indirizzo delle scelte, verso gli artisti e verso il mercato.  Ad ogni personaggio è 
stato dedicato un approfondimento specifico funzionale alla ricostruzione delle vicende 
collezionistiche di cui fu protagonista e alla luce dei dati raccolti, si è proceduto, 
quindi, al confronto tra le parti quale efficace metodo d’indagine capace di risaltare 
continuità o difformità nei comportamenti individuali, prima di giungere ad una sintesi 
finale che, lungi dal proporre pericolose quanto sterili generalizzazioni,  ha cercato di 
comprendere e spiegare, dal punto di vista della domanda, le ragioni delle scelte, degli 
interessi coltivati.  
Le quattro famiglie oggetto della ricerca sono state selezionate secondo due criteri 
guida: la mancanza totale o parziale di studi specifici con la conseguente possibilità di 
ampliamento delle conoscenze attraverso una nuova e più approfondita indagine: la 
ricca documentazione d’archivio conservata nei relativi fondi famigliari, indispensabile 
alla riuscita della ricerca stessa.  
Lo studio condotto negli archivi delle quattro famiglie, in certi casi privati e di difficile 
consultazione, ha permesso la raccolta di una notevole quantità di nuove ed inedite 
informazioni grazie alle quali è stato possibile rivedere attribuzioni, precisare tempi e 
modi della committenza, seguire lo sviluppo delle quadrerie all’interno dei loro contesti 
d’appartenenza. Registri contabili, inventari e protocolli notarili hanno rappresentato le 
principali fonti di riferimento per la ricostruzione delle singole vicende con risultati 
importanti e spesso inattesi rispetto allo stato attuale delle conoscenze. Nella parte 
conclusiva, infine, si è tentato di individuare le diverse strategie che tanto la domanda, i 
collezionisti-mecenati, quanto l’offerta, i pittori e i mercanti, intrapresero come attori 
principali del nascente mercato dell’arte nella Roma del primo Seicento. Sulla base del 
confronto tra vari esempi concreti, lo studio ha cercato di comprendere le dinamiche 
interne alla formazione del gusto, a partire dalla verifica del grado di condizionamento 
che sulle scelte artistiche dei singoli mecenati poteva esercitare l’appartenenza a 
determinati gruppi sociali legati da comuni ideali culturali, spirituali, politici, e, quindi 
estetici. L’attività di promozione artistica nella maggior parte dei casi esaminati ha 
assunto i connotati di un’esperienza condivisa, all’interno della quale è stato possibile 
cogliere la radice collettiva delle singole scelte. Per gli esponenti di casa Naro,  
Massimo e Altemps, il ruolo di guida, di indirizzo svolto dal contesto, dalla consorteria 
di riferimento, si è affermato come importante fattore di differenziazione rispetto alle 
modalità e ai contenuti delle scelte operate, alla pari del livello culturale di ogni singolo 
personaggio.                         Il confronto tra Filippo I Colonna e Giovan Angelo 
Altemps ha dimostrato quanto la levatura intellettuale dell’individuo possa 
effettivamente pesare nella capacità di riconoscimento dei significati speciali da 
assegnare all’opera d’arte, al di là del valore materiale dell’oggetto in sé e al di fuori 
dei normali circuiti economici per lo scambio delle altre merci. 
La ricerca si conclude con una panoramica sulla situazione del mercato artistico 
romano dei primi decenni del Seicento, con importanti scoperte sull’attività di alcuni 
rivenditori di dipinti finora ignorati dagli studi, primo fra tutti Leonardo Santi, 
proprietario della più grande bottega di quadri ad oggi rintracciata.                      Il 
commercio di prodotti artistici, dei quadri in particolare, rappresenta uno dei fenomeni 
più interessanti della società romana di quegli anni e il coinvolgimento in tale pratica di 
ambiti professionali del tutto estranei all’attività pittorica o artistica in generale, 
testimonia il ruolo centrale del mercato nella formazione delle grandi raccolte sin dalla 
prima metà del secolo XVII. 
 
 
INTRODUZIONE 
 
 
Committenza, collezionismo e mercato dell’arte da 
Patrons and Painters (1963) alle attuali ricerche di 
storia economica 
  
Nel 1963 veniva pubblicata la prima edizione di Patrons and painters, il libro che 
avrebbe reso celebre in tutto il mondo Francis Haskell.1 Allora, giovane e appena 
laureato, Haskell riuscì ad imporsi all’attenzione della comunità scientifica 
internazionale grazie alla novità sostanziale della propria prospettiva di analisi “a metà 
strada tra la storia dell’arte e la storia vera e propria”, elaborata per affrontare i temi 
della committenza e del collezionismo, all’epoca ancora relegati ai margini della 
ricerca storico-artistica. A distanza di circa quarant’anni Haskell è ritornato sulla sua 
opera con una nuova edizione italiana pubblicata nel 2000, convinto come tanto tempo 
prima dell’efficacia della propria indagine e dei criteri guida che ne hanno indirizzato il 
modello di ricerca. Senza alterare minimamente la struttura originaria del saggio, 
Haskell conferma il modello di base a suo tempo elaborato, al di là dei contenuti 
specifici ormai abbastanza obsoleti. Giova confrontare le due premesse rispettivamente 
alla prima (1963) e all’ultima edizione italiana (2000, Allemandi), per avere più chiaro 
il senso di continuità che mantiene inalterata l’impostazione complessiva dell’opera 
agli occhi dell’autore. 
Riferendosi alla nuova (ed ultima) edizione italiana del suo saggio introduttivo Haskell 
afferma: “Versione è tuttavia una parola forse troppo forte in questo contesto poiché 
Mecenati e pittori resta, in sostanza, lo stesso libro che era quando fu pubblicato da 
Sansoni nel 1966, anche se sono stati apportati notevoli mutamenti alle note  e alla 
bibliografia”.2 Quindi, al di là del necessario aggiornamento bibliografico, il contenuto 
complessivo del volume è rimasto invariato. Viene da chiedersi, allora, come tra le 
righe fa anche Haskell, perché sia opportuno o necessario ri-pubblicare un testo che è 
uguale alla stesura di quarant’anni prima. La risposta è contenuta nella premessa alla 
prima edizione, in poche frasi, che identiche quarant’anni dopo Haskell ritiene 
importante ribadire: “Mi sono tenuto lontano dalle generalizzazioni attenendomi 
                                                 
1 Haskell 1963. 
2 Hasskell 2000, pp. 10-11. 
rigorosamente ai dati empirici …inevitabilmente ho dovuto più volte propormi il tema 
dei rapporti tra arte e società, ma nulla nelle mie ricerche mi ha convinto dell’esistenza 
di una trama di leggi valide in ogni circostanza…a questo punto ho dovuto affrontare 
un problema di metodo fondamentale”.3 Ecco dunque, ciò che allora come oggi rende 
attuale il saggio di Haskell: la definizione di un modello fondamentale entro cui 
ricondurre i dati raccolti (i dati empirici), di origine e forma più diversa, dalle fonti 
letterarie dell’epoca, alla documentazione archivistica, dalla bibliografia storica ed 
economica a quella artistica, per comporre dei risultati che, avulsi da ogni vuota 
generalizzazione, possano permettere una più concreta conoscenza dei rapporti 
instaurati tra arte e società. 
 È di questi rapporti che Haskell vuol provare a discutere e a tale scopo sente 
necessario il bisogno di un approccio nuovo, che superi i confini netti tra le diverse 
prospettive d’indagine, storica, economica, artistica, verso una sintesi, seppur non 
immediatamente raggiunta, comunque auspicabile. (“Io spero comunque che l’aver 
riunito insieme tanto materiale possa offrire ad altri la possibilità di trovare una sintesi 
là dove io non sono stato capace di farlo”).4 
 Naturalmente occorreva una certa elasticità mentale per saper cogliere elementi utili e 
positivi da campi di ricerca così differenti (o apparentemente così differenti) e Haskell 
da questo punto di vista ha dimostrato la consapevole intenzione di spingersi oltre i 
confini degli studi artistici tradizionali,  superando ostacoli più formali che di sostanza, 
tenendo fede all’impegno di attenersi ai dati concreti per evitare pericolose quanto 
improprie generalizzazioni, proponendo schemi funzionali alla verifica e 
all’interpretazione di quegli stessi dati, secondo un criterio scientifico (forse sarebbe 
giusto dire scientista) con cui  procedere nella ricerca e nella composizione dei risultati 
(“In realtà questo libro deve tuttora la sua essenza alla natura stessa della ricerca fatta 
una quarantina d’anni fa…).5     Il dato storico in Haskell assume un valore di guida e 
di indirizzo irrinunciabile: la ricostruzione del contesto storico in cui si muovono artisti 
e committenti diventa necessaria premessa ad ogni successiva riflessione sull’intreccio 
dei rapporti esistenti tra arte e società. Un corretto approccio metodologico non può 
prescindere, quindi, dalla preliminare conoscenza della situazione politica, sociale ed 
economica che in un determinato luogo e in un determinato tempo fa da sfondo al 
sistema articolato delle relazioni tra mecenati e pittori. Affinché certi comportamenti 
dei committenti da una parte e degli artisti dall’altra possano essere spiegati o 
                                                 
3 Haskell 1966, p.19; Haskell 2000, p. 9. 
4 Haskell 1966, p.19; Haskell 2000, p. 9. 
5 Haskell 2000, p. 8. 
giustificati occorrono quante più informazioni possibili, recuperate dalle più disparate 
fonti, sempre e comunque passate al vaglio del riscontro storico oggettivo. Haskell 
opera quindi una selezione rigorosa dei dati a disposizione, recependo le indicazioni 
più utili a far luce su circostanze ben definite. Vengono scelti dei casi esemplari per 
ognuna delle questioni affrontate, cercando di mantenere la discussione sulla realtà 
storica dei fatti. Di ogni committente Haskell traccia un completo profilo personale in 
cui confluiscono annotazioni sugli orientamenti politici, sul tipo di risorse economiche 
e finanziarie a disposizione, sulla grado di preparazione culturale, sugli aspetti più 
salienti del carattere. A partire da questa preliminare presentazione del personaggio e 
dell’ambiente in cui si muove Haskell tenta di spiegare i motivi all’origine delle 
diverse scelte collezionistiche, cercando di fornire una spiegazione storica concreta per 
la nascita e lo sviluppo dei gusti e delle mode nei campi del collezionismo e della 
creazione artistica.   
Per questo il saggio di Haskell è ancora attuale, pur nel mutato scenario degli studi sul 
Barocco italiano (in particolare romano). Nonostante le tante ricerche che negli ultimi 
quarant’anni hanno contribuito all’approfondimento di quel periodo dell’arte, Haskell 
per primo riconosce l’importanza attuale della propria opera, non più per le singole 
notizie in essa contenute, ormai note al grande pubblico, ma soprattutto per il metodo 
con cui quelle informazioni sono trattate nel tentativo di comprendere il complicato 
intreccio tra ‘arte e società’, ed ampliare così l’orizzonte possibile delle conoscenze su 
un determinato periodo della storia dell’arte. (“Probabilmente oggi nessuno legge 
Mecenati e pittori per la novità dei fatti che vi sono esposti, ma mi pare che sia 
affascinante rintracciare in un libro la comparsa di concetti che ci stupiscono per essere 
molto più “attuali” di quanto non risulti lo fossero allora”).6 
Nel 1963 all’uscita di Patrons and Painters l’interesse verso l’arte barocca stava 
muovendo i primi importanti passi, testimoniati dalle ricerche di Wittkover (1958) e 
dalla celebre mostra bolognese sull’Ideale classico nel Seicento (1962), mentre esisteva 
già una ricca e consolidata tradizione di studi sul Rinascimento e Medioevo.7Ciò che, 
comunque, dovette rappresentare motivo di profonda riflessione, in particolare, tra gli 
storici dell’arte italiani, non fu tanto l’argomento in sé affrontato da Haskell, quanto il 
criterio metodologico adottato, così diverso dalla più tradizionale linea teorica di 
impronta idealista fino ad allora perseguita. Ed è su questa diversità, o a partire da 
                                                 
6 Haskell 2000, p. 8. 
7 Wittkover 1958 (ed. it.1993); Gnudi 1962. 
questa, che si è costruita la critica al volume di Haskell, nel tentativo di comprenderne 
l’essenza.  
Il tema cui Haskell dedica la parte più consistente del proprio lavoro è quello della 
committenza artistica in Età Barocca a Venezia e Roma, descritta quale momento 
principale nella definizione dei gusti dei mecenati e importante fattore di crescita 
quantitativa e qualitativa per la produzione artistica in generale. Attorno a questo 
argomento centrale l’autore costruisce un discorso molto più articolato che investe lo 
status sociale degli artisti e dei mecenati, le pratiche contrattuali relative al rapporto di 
committenza (commissione, lavoro stipendiato, salariato), i criteri diversificati per la 
determinazione dei prezzi dei dipinti a seconda degli artisti coinvolti (es. Guido Reni, 
Guercino, Salvator Rosa), le figure degli agenti e degli intermediari al servizio dei 
committenti per l’ingaggio dei pittori o per l’acquisto diretto di quadri (Niccolò 
Simonelli, Ferrante Carlo) i sistemi alternativi alla committenza per l’acquisto di quadri 
(lasciti testamentari, pittori-rivenditori e rivenditori specializzati di pezzi già finiti, 
mercanti, barbieri, sarti, rigattieri, ciabattini, coinvolti nel commercio di pitture, stampe 
e disegni). Entro questo complicato panorama la committenza non rappresenta che una 
delle tante formule possibili attraverso cui la domanda incontra l’offerta, in quel luogo-
non luogo che si definisce mercato.8 
Haskell, pur non parlando esplicitamente di mercato dell’arte rileva comunque 
l’importanza del valore economico attraverso cui l’opera d’arte si offre alla società, in 
termini di produzione e di commercio, in quanto oggetto di scambio. Basti pensare al 
fenomeno del commercio dei quadri nella Roma barocca che Haskell segnala come 
gestito  per buona parte in mano a barbieri, rigattieri, sarti, ciabattini. Pur essendo uno 
storico dell’arte comprende l’importanza dell’analisi storica, in virtù della quale, 
superando limiti di tipo pregiudiziale, è possibile evidenziare la natura economica e 
sociale dell’opera d’arte, come oggetto di scambio, al centro dell’incontro tra domanda 
e offerta. Haskell ha saputo gettare un ponte tra discipline diverse, dal quale con 
discrezione ha guardato alla realtà dei fatti in modo nuovo ed inedito. 
                                                 
8 “Il tipo di mecenatismo fin qui considerato aveva modificato di poco l’uso dei secoli precedenti: un 
committente a diretto contatto con l’artista; istruzioni precise sulle dimensioni e, probabilmente, sul 
soggetto; rapporto stabile e riconosciuto. Ma ora, nella Roma del Seicento, l’intero schema…incomincia 
a decadere…Tale processo aveva la sua ragion d’essere; offerta e domanda si sostenevano a 
vicenda…Un effetto di tutte queste circostanze fu che i pittori non sempre lavoravano su 
commissione…divenne ben presto abituale tenere nello studio un piccolo numero di dipinti, spesso non 
finiti, da mostrare ai visitatori come esempio del lavoro compiuto…Salvator Rosa, che detestava 
lavorare su ordinazione, aveva lo studio pieno di quadri pronti per essere venduti…Quel che si è detto 
dei vari aspetti del mecenatismo a Roma nel Seicento è sufficiente a chiarire come sia impossibile 
circoscrivere in una sola definizione la posizione dell’artista nella società, dovendosi tener conto di 
infiniti mutamenti e sfumature”. Cfr. Haskell 2000, pp. 37-39. 
 Attraverso la natura flessibile del suo approccio critico Haskell giungeva a rilevare ciò 
che storicamente si presentava come una situazione di fatto. Per quanto agli occhi degli 
storici dell’arte tradizionali (tradizionalisti, forse è attributo più corretto, soprattutto se 
riferito al solco idealista degli studi artistici italiani) potesse apparire, forzata, 
esagerata, in certo modo, ingombrante, la presenza di un mercato dell’arte nella Roma 
del Seicento, organizzato secondo dinamiche ben più articolate rispetto alla sola 
committenza individuale, ormai, bisognava tenerne conto, dopo la ricostruzione offerta 
da Haskell.              
Le stesse fonti del ‘600 sembrano non lasciare dubbi a tal riguardo. Giulio Mancini e 
Vincenzo Giustiniani già notavano per i primi decenni del XVII secolo (almeno a 
Roma) la diffusa pratica del commercio di quadri, così spregiudicata da ridurre l’arte a 
“vil merce”.9 
 Certo nel 1963 (prima edizione italiana 1966) un saggio che trattava di ‘mercato 
dell’arte’ rappresentava una novità pressoché assoluta, che trovava gran parte degli 
studiosi, soprattutto italiani, ancora impreparati. Rispetto alla sorpresa iniziale nell’arco 
di quarant’anni è andato sicuramente crescendo e maturando l’interesse nei confronti di 
temi quali la committenza, il collezionismo e il mercato dell’arte, attraverso una ricca e 
variegata bibliografia che molto deve all’insegnamento di Haskell. Da questo punto di 
vista, non si può non accogliere con piacere e sincero apprezzamento lo sforzo recente 
compiuto da un ristretto gruppo di storici dell’arte italiani che finalmente avvertita 
l’importanza delle tematiche fin qui descritte ha aperto il campo allo studio di un 
settore d’indagine ancora quasi del tutto inesplorato, se non, a dire il vero, volutamente 
evitato.              Ma prima di giungere allo stato presente degli studi sulla committenza 
artistica e sul mercato dell’arte a Roma (in particolare) e nell’Italia tra Rinascimento e 
Barocco, è forse opportuno ripercorrere alcuni passaggi di un dibattito in pieno 
fermento.  
I primi punti da affrontare riguardano le modalità attraverso cui il pensiero di Haskell è 
stato recepito dagli storici dell’arte italiani e di conseguenza, gli eventuali riflessi sul 
progresso degli studi artistici in Italia. 
La prima questione è direttamente legata al contenuto effettivo del saggio di Haskell. 
Dal momento che per la quasi totalità dei lettori della fine degli anni ‘60 Mecenati e 
pittori trattava sostanzialmente di ‘committenza artistica’, ne deriva che anche la 
ricezione dell’Haskell pensiero a quell’argomento specifico venisse ricondotta, anzi 
ridotta. In altre parole, ad Haskell veniva riconosciuto il merito d’aver dimostrato 
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l’importanza della committenza  come fattore di crescita quantitativa e qualitativa della 
produzione artistica nella Roma Barocca.                    La committenza veniva accolta 
come il sistema principale, anzi unico, per la definizione del rapporto tra pittore e 
società.  Haskell promuoveva l’interesse verso il contesto sociale, politico, culturale in 
cui l’opera prendeva forma. Bisognava ricostruire il contesto per poter risalire ad una 
più profonda conoscenza dell’opera che non si limitasse esclusivamente ad 
osservazioni di carattere estetico e puro-visibilitsta. Ma è proprio nel significato e nel 
modo di trattare il termine contesto che si nascondeva il limite alla comprensione del 
saggio di Haskell.                I rapporti tra arte e società si riducevano, allora, alla 
composizione del contesto socio-politico-culturale del mecenate e del pittore, 
automaticamente definiti come estremi del campo d’indagine. Il contesto che così 
veniva delineato subiva il limite oggettivo rappresentato dalle due sole figure coinvolte, 
rimanendo chiuso rispetto alla natura molto più complessa e diversificata dei rapporti 
tra arte e società.  
Seppure l’argomento della committenza cominciò a farsi strada tra gli interessi degli 
studiosi italiani, in  conseguenza dell’esperienza educativa offerta da Mecenati e 
pittori, tuttavia il modo con cui tale argomento fu sviluppato finì col produrre una 
pericolosa distorsione. La radicata matrice idealistica che governava l’indirizzo 
filosofico-metodologico delle ricerche artistiche in Italia non poté non agire sulla 
natura del rapporto di committenza, idealizzandone i contenuti. Così ai committenti 
venne riconosciuta la supremazia culturale, estetica, oltre che sociale, al punto da 
essere eletti  al rango di spiriti eccelsi, guide trionfanti per una società alla mercé dei 
loro gusti.  
Certo, nel panorama delle poliedriche figure descritte da Haskell ve ne erano alcune di 
innegabile fascino, giustamente ammirate e da ammirarsi per la passione profusa nella 
promozione delle arti. Ma, ed è lo stesso Haskell a segnalarlo, non si può e non si deve 
generalizzare cercando di aggiustare in una categoria ben definita  e riconoscibile la 
frammentata schiera dei mecenati, dal cui profilo specifico dipendono tante scelte e 
motivazioni. Il giudizio sull’individuo andrà costruito a partire dal bagaglio delle 
conoscenze specifiche acquisite, senza supporre un criterio di determinazione del 
valore al limite del  pre-giudizio.  
A quarant’anni di distanza dalla prima edizione di Patrons and painters  con una certa 
sorpresa dobbiamo constatare che di fronte alle resistenze e diffidenze degli storici 
dell’arte per molto tempo la lezione di Haskell ha trovato terreno fertile soltanto nel 
settore degli studi economici. Il complicato rapporto tra arte, economia e società, 
costituisce ormai da qualche anno un filone di studi particolarmente frequentato dagli 
storici dell’economia, soprattutto per la situazione europea tra XV e XVII secolo. Il 
fiorire di queste ricerche ha trovato e continua a trovare una solida base teorico-
metodologica negli scritti di Richard E. Goldthwaite pubblicati in Italia per la prima 
volta nel 1993, con ristampa più recente nel 2001. 10 Nel suo primo saggio con estrema 
nitidezza Goldthwaite ripercorre le tappe del progressivo mutare ed evolversi della 
domanda e dell’offerta d’arte in Italia a partire dall’epoca centrale del Rinascimento. 
Con i suoi saggi lo studioso inglese ha tentato di fornire un’interpretazione economica 
del Rinascimento, “considerato non come un nuovo periodo nella storia del gusto ma 
come un fenomeno di consumo”.11  
La ricerca punta ad individuare i processi materiali che hanno portato gli uomini di 
quel periodo a produrre una così ampia e diversificata quantità di opere d’arte, 
attraverso una rinata abilità tecnica, una nuova esperienza e capacità d’invenzione, 
espressione di un “capitale umano”assolutamente originale, in grado di fornire alla 
crescente domanda  un vero e proprio “capitale culturale”. Goldthwaite colloca la 
produzione artistica e di conseguenza la committenza e il collezionismo, nel più vasto 
contesto dei beni di consumo, rinunciando ai limiti metodologici dei tradizionali studi 
storico-artistici. Il tradizionale approccio storico-artistico poneva l’attenzione sulla 
forma, sul soggetto, sullo stile, limitando l’analisi del “contesto” al rapporto ristretto 
artista-committente. Secondo Goldthwaite il limite principale della letteratura artistica 
tradizionale risiede nella tendenza ad esaltare “l’individualità” dei committenti, degli 
artisti e delle opere.12 Per superare questo limite occorre, dunque, dedicarsi alla ricerca 
delle dinamiche profonde che investirono ad un certo punto l’intera società italiana (più 
precisamente fiorentina) e che produssero un deciso incremento della domanda di 
prodotti artistici. Dall’aumento della domanda dipende lo sviluppo della nuova 
produzione artistica e, conseguentemente, la nascita di nuove sistemi di produzione e 
distribuzione delle opere. Una trasformazione profonda accompagna l’emergere della 
nuova domanda, in seguito alla quale gli italiani “elaborarono e definirono valori, 
attitudini e piaceri legati al possesso dei beni di consumo, tali che questi stessi 
divennero strumenti attivi non solo per l’espressione della cultura, ma anche per la 
creazione della cultura stessa.                   L’atto del consumo divenne 
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conseguentemente un processo interattivo tra consumatore e beni di consumo, dal quale 
fu la stessa cultura ad essere                generata”. 13   
Le trasformazioni nelle abitudini di consumo, che rendono inedito il panorama del 
Rinascimento rispetto al passato, prendono avvio, da un lato, dalla considerazione delle 
opere d’arte come particolare tipologia di oggetti ai quali la domanda attribuisce valori 
specifici di natura culturale e sociale connessi allo stile e al soggetto, dall’altro, 
dall’affermarsi  della committenza e del collezionismo come attività consapevoli, nella 
pratica quanto nell’ideale. 
Alla base dell’incremento della domanda d’arte si deve collocare senza dubbio 
l’aumentata ricchezza che in termini generali accompagna lo sviluppo della società 
urbana italiana già dalla metà del Trecento. Secondo Goldthwaite la ricchezza da sola 
non basta a spiegare il fenomeno sempre più massiccio e diffuso del consumo d’arte, se 
non la si considera da punto di vista strutturale.  
Da quest’ottica lo studioso deduce tre processi simultanei: 1) la ricchezza era 
distribuita tra un numero relativamente considerevole di consumatori, per lo più 
concentrati nei numerosi mercati urbani; 2) il ceto sociale dei consumatori era soggetto 
a continue trasformazioni, così come la domanda fu rinnovata e sostenuta; 3) i ricchi 
divennero tendenzialmente più ricchi e questo comportò una crescita nel livello delle 
spese individuali di quest’ultima élite.14  
Goldthwaite riconduce all’ambito dell’arte sacra l’iniziale trasformazione delle 
abitudini nel consumo di prodotti artistici, in conseguenza del parallelo sviluppo 
dell’arredo ecclesistico, sempre più ricco e diversificato nella Firenze del Tre e 
Quattrocento. Esistono delle forze che agendo all’interno della domanda ne 
determinano l’aumento in termini di richiesta di prodotti nuovi, diversi o 
semplicemente in quantità maggiore. “Se un consumatore fa qualcosa che attira 
l’attenzione degli altri inducendoli a seguirne l’esempio il comportamento di quel 
consumatore esercita un “effetto dimostrativo” sul mercato, in grado di accrescere 
ulteriormente la domanda”.15 Dalla semplice imitazione può scaturire il principio della 
competizione, quale forza interna al mercato capace di sviluppare richieste sempre 
maggiori per quantità e qualità dei prodotti. Se poi lo “spirito competitivo” si allarga 
fino ad includere il gusto, determinando la continua gara tra i consumatori a 
distinguersi gli uni dagli altri o a mantenersi un passo gli uni davanti agli altri, entra in 
gioco la forza decisiva della moda. Da questa dipenderà il rinnovamento continuo della 
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domanda, una volta lanciata come forza nel mercato. 16  In altre parole “l’effetto 
dimostrativo” può dar vita a una sorta di reazione a catena, liberando nuove forze, 
come quelle della competizione e della moda, che convergono sulla domanda e la 
amplificano. Dal gusto, inteso quale forza attiva nella formazione della domanda, 
deriva la profonda specificità del Rinascimento italiano, epoca durante la quale gli 
artisti furono in grado di rivelarsi come soggetti attivi, perfino di guida o di controllo 
nei confronti della domanda stessa.17 
Dalla richiesta di arte sacra, che aumenta e si diversifica, prese avvio anche                 la 
domanda di arte nel mondo secolare, una volta che l’ambiente socio-economico 
divenne favorevole a tale importante progressione. All’interno della nuova classe di 
nobili, ormai ambientata nello spazio nuovo della città e costretta alla continua ricerca 
di sistemi in grado di garantire l’adeguata visibilità sociale, si colloca l’originalità della 
domanda di arte nell’Italia del Rinascimento. Un ceto nobiliare nuovo e diverso dalla 
nobiltà rurale che ancora popola le corti dell’Europa settentrionale, radicato nella città e 
in stretto rapporto con la borghesia mercantile, professionale, dirigenziale. 18 
L’ambiente cittadino in cui questo largo patriziato pone le proprie radici, crea le 
condizioni stesse per la competizione e per                        la concorrenza, essendo gli 
uni sotto gli occhi degli altri, gli uni al giudizio degli altri.  Di qui sorge la questione 
sul modo migliore di spendere la ricchezza.                  “In Italia il termine fu ridefinito, 
in modo da poter essere applicato ad una società non feudale. Il significato di base 
rimase lo stesso: la magnificenza consisteva nell’usare la ricchezza in modo da 
manifestare le qualità che esprimevano la dignità innata e da affermare, di 
conseguenza, la propria reputazione, suscitando stima e ammirazione negli altri”. 19 
Il segno più diretto, immediato e riconoscibile dell’innata o raggiunta dignità sociale 
era rappresentato certamente dal palazzo. L’architettura rappresentò la prima forma di 
“investimento culturale” perché era in grado di riflettere direttamente la magnificenza 
del proprietario al cospetto dell’intera cittadinanza. “Il palazzo in città, ora curato 
esteticamente come mai in precedenza, forniva al committente una base solida sulla 
quale stabilire la propria identità pubblica…costituiva un’asserzione pubblica della 
presenza del suo committente, della sua famiglia, della sua dinastia, racchiudeva anche, 
isolato dall’esterno, un ampio mondo privato”.20  
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Palazzi, cappelle o chiese di famiglia, rappresentavano le principali attestazioni di 
status sociale nell’Italia del Rinascimento.21 L’élite nobiliare attraverso la costruzione 
(architettura) e l’arredamento degli spazi interni (decorazione) intendeva definire 
un’identità propria, dimostrare le proprie credenziali sociali e contemporaneamente, 
nella scoperta di valori e piaceri nuovi, trasmettere ad altri qualcosa di  sé, producendo 
più o meno consapevolmente cultura.  Il consumo che assegna agli oggetti ricercati o 
posseduti  contenuti culturali e finalità sociali finisce col generare cultura, dal momento 
che quegli stessi oggetti vengono universalmente elevati al rango dello spirito.22  
Tra gli oggetti che contribuirono all’arredo-decoro delle residenze rinascimentali, il 
quadro costituì probabilmente il genere più alto e raffinato. Il quadro si evolse 
coagulando in sé elementi diversi e non sempre distinguibili l’uno dall’altro, divenendo 
nel contempo oggetto religioso, arredo domestico, opera d’arte e attestazione di 
cultura: poiché in conseguenza di ciò, i suoi significati si fecero più complessi, 
determinando nell’osservatore un coinvolgimento più intimo e personale (una sorta di 
irresistibile attrazione) arrivò a costituire “in se stesso un oggetto di culto”.23 
Il quadro, dunque, quale oggetto fisico visibile e osservabile consentiva al proprietario 
di assicurarsi un’identità particolare in ambito pubblico, con la conseguente 
progressiva consapevolezza dell’”importanza sociale del mecenatismo”.24 Tanto più il 
potenziale acquirente, in generale la domanda, assegnava a tali oggetti valori e 
contenuti fino ad allora estranei alla natura stessi degli oggetti (valenza culturale), 
altrettanto gli artisti si prodigavano nel raffinare, tecnica, resa, qualità complessiva del 
prodotto, inventandolo e re-inventandolo più volte, affinché, non solo rispondesse alle 
esigenze del richiedente, ma addirittura formasse l’acquirente alle caratteristiche 
dell’oggetto. Quest’ultimo passaggio appare fondamentale nella verifica del rapporto 
diretto tra incremento generale della domanda e complessivo amento della produzione 
pittorica. Il pittore (l’offerta)  nell’atto continuo di rispondere ad esigenze sempre più 
specifiche e diversificate espresse da committenti e acquirenti (domanda), cerca di 
organizzarsi escogitando nuove modalità realizzative, finalizzate all’aumento, 
diversificazione e specializzazione della propria opera (prodotto).  
In tempi più recenti, in occasione di un convegno tenutosi a Ferrara, curato da Marcello 
Fantoni e avente come oggetto il mercato dell’arte in Italia dal Quattro al Settecento, 
Goldthwaite si è interessato allo studio del lavoro del pittore tra Rinascimento e XVIII 
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secolo, ponendo l’accento sulle trasfromazioni che tale professione ha incontrato in 
termini di organizzazione della bottega e pratiche produttive. 25 
Il convegno di Ferrara ha rappresentanto il primo tentativo di applicazione al contesto 
italiano delle metodologie d’indagine adottate da storici e strorici dell’economia 
inglesi, francesi e olandesi nell’analisi dei mercati artistici europei in età moderna. Nel 
corso del convegno Goldthwaite è tornato su argomenti a lui cari, riprendendo basilari 
questioni di natura metodologica, di fornte all’ormai inevitabile necessità di un 
costruttivo confronto-incontro tra storia dell’arte e storia economica.26 
In quella particolare occasione Goldthwaite ha cercato di definire innanzitutto uno 
schema esplicativo di base, entro cui ricondurre la struttura essenziale del mercato 
artistico. Il mercato è il punto di incontro tra domanda e offerta. Da una parte la 
domanda, ovvero il consumatore che è guidato dai bisogni a dal gusto.  Dall’altra il 
produttore, ovvero l’artista che è mosso dall’impulso artistico (“artistic impulse”).27 
Dovendo distinguere i campi di ricerca delle diverse discipline si può dire che mentre 
gli storici dell’economia rimangono fissi alla triade di base appena descritta (domanda-
offerta-mercato), gli storici dell’arte indirizzano il loro interesse al gusto e all’impulso 
artistico (“Taste and quality, after all, are what art history is all about”).28 Goldthwaite, 
rivolgendosi ai primi, indica alcuni punti da affrontare in modo costruttivo: 
1)  la produzione, intesa come tecnologia, organizzazione del lavoro, tipologia  
e caratteristiche del prodotto; 
2) il mercato nella forma più immediata delle vendite d’arte o dei prezzi quali 
misure per il giudizio circa la resa qualitativa della produzione in generale;  
3) la domanda, ovvero l’aspetto più problematico da considerare.29 
Secondo Goldthwaite a partire dal Quattrocento si assiste ad un decisivo incremento 
nella produzione di oggetti artistici, in relazione ad un’aumentata produttività di 
bottega, dovuta all’evoluzione e allo sviluppo controllato delle tecniche (es.pittura ad 
olio) e ad una maggiore reperibilità dei materiali base da impiegare. All’interno della 
bottega oltre alla presenza tradizionale di uno o più apprendisti-collaboratori, vengono 
ammessi assistenti salariati, alcuni dei quali richiesti solo occasionalmente, a seconda 
delle esigenze, ed altri fissi pronti a divenire essi stessi maestri indipendenti. Sempre 
più spesso si ricorre a pittori specializzati, per figure, paesaggi o prospettive, così da 
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permettere alla bottega una più alta rispondenza alle richieste della domanda 30 . 
Goldthwaite ricorda quale esempio di bottega dalla struttura complessa il  palazzo-
fabbrica di Pietro da Cortona nella Roma del Seicento.31 
Anche lo stile poteva rappresentare un mezzo interessante per sfruttare nuove 
opportunità di mercato. Stile inteso come caratterizzazione tipologica dei pezzi ma 
anche rapidità di realizzazione. Il tempo come fattore importante in rapporto alla 
produttività e alla riduzione del costo. Lo sviluppo tecnico permette di diminuire i 
tempi di realizzazione, con il conseguente abbassamento dei costi di produzione e il 
contemporaneo aumento in termini di produttività e produzione totale. 
La grande proliferazione degli stili nell’Italia del Rinascimento, dietro la spinta di una 
domanda sempre più esigente e sempre più consapevole del contenuto culturale e 
sociale da assegnare a certi prodotti, favorì lo sviluppo delle opzioni stilistiche, grazie 
alle quali l’artista poteva manipolare i gusti dei consumatori a proprio vantaggio.32 Lo 
stile si afferma come prezioso “fattore di marketing”.  
Per quanto riguarda il tema del mercato Goldthwaite sottolinea le profonde differenze 
che separano la situazione della Firenze quattrocentesca dalla Roma del Seicento. 
Mentre nel primo caso la produzione delle opere vendute in bottega si basava 
essenzialmente sul sistema  della commissione individuale, avviata dal compratore e 
contrattata col pittore, nella Roma del XVII secolo prese forma un mercato dell’arte 
specifico, comprendente venditori, gallerie, mostre, aste, proto-musei.33  
Secondo Goldthwaite, il consumatore-comittente svolge un’attività di mercato 
propriamente detta attraverso la continua azione di stimolo nei confronti della 
produzione artistica.  Il mercato diventa il luogo dove l’acquirente si pone alla ricerca 
di un’artista, dove l’artista opera in un modo o nell’altro in ragione della necessità di 
farsi conoscere dai potenziali acquirenti, dove i due stabiliscono un contratto reciproco 
per un qualche tipo di scambio economico. 
Il consumo legato agli oggetti artistici si evolve e implica sistemi di scambio che si 
aggiungono alla più tradizionale forma del contratto su commissione.                    Per 
questo, secondo Goldthwaite, non ci si deve stupire se all’interno della struttura 
complessa in cui si manifesta il mercato dell’arte nella Roma del Seicento, l’artista 
decida di far ricorso ai propri mezzi imprenditoriali per vendere le sue opere, anche a 
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dispetto del pregiudizio delle accademie locali tendenzialmente ostili all’attività 
commerciale.  
L’estrema densità delle riflessioni offerte da Goldthwaite ha trovato un’eco diretta 
negli studi che in anni recenti hanno affrontato il tema del mercato e della committenza 
artistica nell’Europa della prima Età Moderna. La novità di queste ricerche consiste 
nella qualità stessa dell’argomento che per la tradizione degli studi economici appariva 
sostanzialmente nuovo. Per questo non solo Goldthwaite ma in generale, la gran parte 
degli storici dell’economia interessati ai fenomeni della committenza e del mercato 
dell’arte, sottolinea l’importanza programmatica di una una maggiore sinergia tra 
esperti di discipline diverse (storici, storici dell’economia, storici dell’arte) al fine di 
sviluppare una tecnica d’indagine non esclusiva o parziale ma articolata sulla 
molteplicità dei contenuti offerti dall’insieme dei dati acquisiti. Il fiorire degli studi 
sulla committenza artistica e sul mercato dell’arte nell’Europa dell’Ancien Régime 
dimostra quanta attenzione venga oggi riservata a questi temi ormai assunti come 
specifici settori di ricerca. L’interesse diffuso verso tali argomenti ha prodotto una già 
ricca bibliografia in continua espansione, con contribuiti di taglio diverso, a seconda 
della specifica metodologia di ricerca applicata. 
Nel panorama degli studi sul Seicento nei territori dei Paesi Bassi grande attenzione 
hanno suscitato le ricerche di  John M.Montias, in particolare, per l’indirizzo 
metodologico che le ha guidate. 34   
Montias cerca di analizzare il mercato artistico delle città olandesi dal punto di vista 
della domanda e secondo quest’ottica punta a definire in termini quantitativi l’apporto 
che tale specifico mercato produsse sul sistema economico generale, sulla base di un 
duplice computo statistico che  da un lato rilevi i potenziali consumatori di oggetti 
artistici e, dall’altro il numero complessivo dei quadri prodotti. 
La domanda era formata per la quasi totalità da mercanti, attivi nel campo del 
commercio locale o internazionale. La stessa classe mercantile, fulcro dell’intera 
economia, svolgeva un ruolo fondamentale anche nella formazione e nello sviluppo del 
mercato dei dipinti. Il consumo di questi beni crebbe e si diffuse talmente da 
raggiungere cifre eccezionali nel corso del Seicento. Montias calcola una produzione 
annuale di circa 70000 dipinti, per un totale di circa 4,7 milioni di pezzi raggiunto 
verso la seconda metà del XVII secolo.  Per ottenere questi risultati Montias tiene in 
considerazione centinaia di inventari di vendite all’asta o di collezionisti privati. Tali 
registrazioni, oltre al soggetto o al genere del quadro, riportano una stima di valore, 
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fondamentale per impostare ogni  qualsiasi misurazione statistica. A questo tipo di 
informazione si aggiunge molto spesso la stima della ricchezza totale del proprietario, 
utilissima per stabilire confronti e trarre quote percentuali. Tra le principali conclusioni 
statistiche cui giunge Montias merita particolare attenzione la proporzione statistica di 
1 a 6, se non addirittura di 1 a 7, nel rapporto tra i dipinti eseguiti su commissione e 
quelli realizzati senza ordine pre-determinato. Ciò significa che la scena artistica ad 
Amsterdam era dominata da un anonimo mercato basato sullo scambio dei pezzi, 
piuttosto che dalle opere richieste su commissione. Il consumo avveniva in maniera 
molto più consistente attraverso forme di acquisto diversificate e alternative rispetto 
alla più tradizionale committenza individuale.  
Sull’argomento della produzione e circolazione dei dipinti nell’Olanda del Seicento 
torna anche Michael North con l’intento di evidenziare analogie e difformità nelle 
diverse realtà urbane. 35  Una parte consistente del materiale documentario a 
disposizione anche grazie al contributo di Montias non sempre si presta ad una 
applicazione omogenea su tutto il territorio olandese. A fare la differenza è soprattutto 
la maggiore o minore ingerenza delle gilde locali sul lavoro del pittore in quanto a 
produzione ed attività di commercio.  Anche all’interne di aree geografiche 
politicamente ed economicamente omogenee da una città all’altra possono sussistere 
variazioni nelle modalità di produzione, vednita e raccolta dei dipinti. Il commercio 
degli oggetti artisti, in particolare dei quadri, rappresentò  per  l’Olanda del Seicento 
una voce economica di notevole importanza dal forte impatto sul sistema economico 
generale del paese.                       La maggior parte degli artisti lavorava per un 
anonimo mercato che veniva fornito sia attraverso la produzione diretta sia attraverso 
gli scambi promossi dai mercanti d’arte professionisti. Ciò non significa che il 
mecenatismo scomparve del tutto, ma rimase in ambiti sociali ristretti (Chiesa, corte 
d’Orange). 
I pittori ricevevano rare commissioni, quasi esclusivamente per ritratti e, quindi, 
preferivano di gran lunga vendere i propri pezzi sul mercato. Le vendite potevano 
svolgersi direttamente  nei confronti dei clienti che frequentavano i loro atelier oppure 
attraverso le mostre-aste organizzate dalla Gilda di San Luca.36  
Le vendite all’asta rappresentarono il sistema più caratteristico e diffuso per alimentare 
il mercato dell’arte, rispetto al meno praticato commercio ambulante. La maggior parte 
delle Gilde adottò rigidi statuti con l’obiettivo di contrastare il problema 
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dell’importazione di quadri da altre regioni. Ai venditori di dipinti iscritti alla gilda 
veniva concesso di vendere anche quadri importati solo se in minima parte, in moda da 
garantire la massima diffusione della produzione locali. Nel corso del ‘600, tuttavia, il 
fenomeno dell’importazione raggiunse dimensioni estrememente ampie, al punto che i 
quadri dei maestri stranieri occuparono in quasi tutte le piazze quasi il 50% del totale.37 
Nonostante la politica protezionistica delle corporazioni dei pittori l’importazione, la 
vendita e la diffusione di opere straniere furono inarrestabili.  
La Gilda di San Luca (di Amsterdam e di Delft in particolare), quale istituzione che 
raccoglieva e proteggeva  gli interessi dei pittori, agiva anche sulla quantità totale dei 
dipinti prodotti in ambito locale permettendo agli iscritti di vendere un numero stabilito 
di quadri, oltre il quale non era concesso andare. Inoltre, il pittore era tenuto a pagare 
una percentuale sull’incasso della vendita.38  
Un tipico sistema di vendita peculiare della città olandesi del Seicento furono le 
lotterie, nell’ambito delle quali i prezzi dei dipinti venivano stabiliti di volta in volta 
secondo criteri assai arbitrari e incostanti.39 
Alla lotteria si aggiungeva la formula della vendita all’asta cui ricorrevano soprattutto i 
collezionisti. Le aste avevano scadenza settimanale e vi si trovavano dipinti di qualsiasi 
prezzo. Quando un pittore moriva e lasciava dei quadri incompiuti, questi ultimi, 
affinché potessero essere venduti nelle aste dovevano presentarsi finiti e a tale scopo 
venivano ingaggiati e pagati i collaboratori dell’artista. Ciò dimostra che anche nel 
caso in cui il quadro fosse stato concluso da qualcun altro il suo valore commerciale 
rimaneva intatto, segno che l’autenticità non incideva come fattore determinante nella 
definizione del costo.40 
I commercianti erano i maggiori acquirenti di quadri e gli attori principali nel mercato 
artistico dei Paesi Bassi del Seicento. Le categorie in cui si dividevano i commercianti 
erano tre: venditori di oggetti usati, artigiani e uomini d’affari che a margine delle loro 
attività ponevano la vendita di quadri. Soltanto l’iscrizione ufficiale alla Gilda di San 
Luca permetteva l’accesso alla professione del commerciante di quadri.41 
Esisteva una forte disomogeneità qualitativa tra il prodotto dozzinale di massa e l’opera 
d’arte realizzata su ordinazione. Da questo punto di vista, venivano considerate diverse 
variabili che andavano ad incidevano sul prezzo finale del dipinto: il formato, il tipo di 
esecuzione, originale o copia e, infine, la possibilità di attribuirlo ad un pittore noto. Il 
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costo poteva variare anche di molto in base al genere pittorico. Negli  inventari delle 
vendite con relativa stima dei prezzi si può notare che per la prima metà del XVII 
secolo i quadri di storia erano quelli di maggior costo, seguiti, nell’ordine, da quelli di 
soggetto religioso, dalle prospettive architettoniche e paesaggi, dalle scene di genere, 
dalle nature morte e, infine, dai ritratti.  
Attraverso la lettura degli inventari di quadri posseduti da vari personaggi appartenenti 
a  classi sociali diverse (banchieri, mercanti, nobili) North rileva il variare delle 
composizioni a seconda dei gusti e delle “attività” dei proprietari.   Ad esempio coloro i 
quali commerciavano con le Fiandre o verso l’Italia possedevano opere provenienti da 
quei paesi. Le collezioni potevano essere specializzate in una particolare scuola 
pittorica, ad esempio quelle Italiana e Fiamminga, oppure composite ed eterogenee.42  
Come si può notare il mercato dell’arte negli antichi Paesi Bassi, formato per circa il 
90% da dipinti mobili, raggiunse un livello tale di articolazione, già agli inizi del 
Seicento, da non avere eguali in Europa. Nelle altre città europee il mercato dell’arte si 
sviluppò attraverso dinamiche estremamente diversificate e con proporzioni che 
secondo North non raggiunsero mai in nessun caso l’ampiezza delle piazze olandesi e 
fiamminghe. In ragione di queste dimensioni il mercato dell’arte olandese già da 
diversi anni è stato oggetto di numerosi studi, monografie generali o specifiche ricerche 
su singoli aspetti. Per il resto d’Europa, al contrario, solo in tempi molto recenti si è 
andata formando una prima significativa base bibliografica che ha affrontato in maniera 
sistematica il tema del ‘mercato dell’arte’. Diversi convegni e seminari hanno 
contribuito ad approfondire le conoscenze sul panorama complessivo dei vari mercati 
artistici europei tra Rinascimento e Barocco. 43 Tra le ricerche più importanti meritano 
particolare attenzione quelle sul   mercato artistico parigino condotte da Antoine 
Schnapper e Mikael Szanto. 44 
A Parigi i pittori tentarono invano di monopolizzare e controllare nel corso del 
Seicento la vendita di quadri, contro la sempre più diffusa riduzione dei dipinti alla 
stregua delle altre merci da scambiare, nelle mani di banchieri o uomini d’affari, come i 
Lumague o gli Alvarez.45 Anche altre categorie seppur in tono minore parteciparono a 
tale commercio: stampatori, argentieri e venditori di vestiti. Molti scambi avvenivano 
direttamente tra collezionisti o durante le vendite pubbliche. Chi acquistava a queste 
vendite rivendeva poi le opere sul mercato cercando di trarne profitto.  Le ricerche di 
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Schnapper si concentrano sulle stime contenute negli inventari delle vendite pubbliche, 
allestite prevalentemente dopo la morte del proprietario-collezionista. Questi inventari 
venivano in un certo senso certificati (probate), ovvero confermati dalla presenza di un 
magistrato o ufficiale giudiziario chiamato a garantire l’ ‘ufficialità’ dell’atto. A partire 
da questi atti ufficiali Schnapper cerca di risalire ai criteri adottati per le quotazioni dei 
quadri.46 Lo studioso sottolinea la frequente relazione tra i valori espressi nelle stime e 
il contesto familiare in cui queste venivano redatte. Alla morte del capo-famiglia molto 
spesso la vedova veniva a trovarsi in una condizione di particolare necessità e quindi 
una sottovalutazione dei dipinti posti in vendita era abbastanza normale a fronte 
dell’urgente bisogno di liquidità da parte del cessionario.47 Dopo una lunga serie di 
esempi di scambi andati più o meno bene, sulla base del rapporto tra l’elenco con i 
prezzi di vendita e l’introito finale ricevuto, Schnapper conclude ponendo delle riserve 
sull’efficacia statistica di questi dati per la valutazione dei quadri e in generale per una 
ricostruzione quantitativa del mercato artistico parigino.48 
Michael Szanto ha messo in evidenza altri aspetti del mercato e del collezionismo 
parigino  del Seicento attraverso l’analisi delle raccolte e dei vari sistemi di scambio. 
Nelle quadrerie di nobili, alti prelati, burocrati e ricchi mercanti, è possibile verificare 
almeno fino agli anni ’40 del Seicento la massiccia presenza di opere di artisti francesi 
e fiamminghi. La diffusione di questi tipi di prodotti era garantita dalla fiera di Saint 
Germain che si svolgeva annualmente a Parigi nei terreni dell’omonimo convento, area 
che godeva di larghe esenzioni fiscali. In tale occasione facevano la loro comparsa 
importanti commercianti di quadri provenienti dalle Province  del Nord, i quali con 
estrema facilità riuscivano a piazzare centinaia di pezzi. Tale commercio oltre ad essere 
agevolato da una naturale posizione logistica, non subiva nemmeno pesi doganali 
eccessivi, come invece accadeva per gli scambi con il Sud Europa. Quindi, non c’è da 
stupirsi se fino al 1630 negli inventari dei mobili e oggetti d’arte della nobiltà e 
dell’alta burocrazia parigina non sono quasi mai citate opere provenienti dall’Italia, e 
che solo successivamente inizia una vera e propria passione per la produzione pittorica 
d’oltralpe, favorita innanzitutto dalla stessa regina Maria de’Medici.49 Infatti, è proprio 
nell’ambito della corte che prende avvio il nuovo indirizzo del collezionismo francese 
di metà Seicento, dopo che molti quadri italiani avevano cominciato a fare la loro 
comparsa come doni diplomatici. Sin dai primi del Seicento la pratica di ricorrere al 
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quadro di un celebre maestro per poter ottenere le grazie di un qualche potente oppure 
per assicurarsi un qualche prezioso servigio aveva coinvolto gran parte della 
rappresentanza diplomatica italiana presso la corte francese. Così la circolazione dei 
dipinti di provenienza italiana da episodica si trasformò in breve tempo (dieci anni 
circa stando alle rilevazioni compiute sugli inventari nobiliari) in vera e propria moda 
collezionistica. Furono create delle ben strutturate ‘reti commerciali’ cui partecipavano 
pittori, corrispondenti, agenti, intermediari,  mercanti francesi e italiani, banchieri 
francesi e italiani, al lavoro per procurare al nobile o al ministro di turno le opere dei 
maestri italiani. Anche le copie di quadri celebri venivano acquistate con insolita 
frequenza e qualora non ne esistessero in circolazione si provvedeva spedendo in Italia, 
e, soprattutto a Roma, pittori francesi abili nel realizzare copie. Naturalmente fu Roma 
la piazza che contribuì maggiormente all’approvvigionamento di dipinti da spedire in 
Francia. Nella Città Eterna si concentrò l’attività di mercanti e banchieri i quali su 
segnalazione di intermediari specializzati provvedevano ai pagamenti e al trasporto 
della preziosa merce.50  
La disomogeneità che caratterizza le diverse situazioni del mercato artistico su scala 
europea raggiunge un grado di frammentarietà assoluta sul territorio italiano. La 
presenza di realtà così distanti dal punto di vista dell’organizzazione politica, sociale ed 
economica, non permette in nessun modo di parlare di mercato dell’arte italiano ma, 
piuttosto, di tanti mercati legati alle specifiche caratteristiche del luogo. In concreto, 
ogni città produrrà il proprio mercato artistico in relazione alle proprie condizioni 
interne, con rare possibilità di confronto o parallelo. Anche la cronologia da applicare 
alla nascita di un riconoscibile mercato dell’arte varia da un contesto all’altro, pur 
rientrando, comunque, in un arco temporale compreso tra la fine del Cinque e tutto il 
Seicento, a seconda dei casi. Tra questi Venezia, Bologna e Napoli risultano i più 
importanti e meritano, quindi, una breve digressione esplicativa, prima di giungere a 
trattare l’ambito centrale del mercato artistico romano.  
Il mercato dell’arte nella città lagunare è forse quello che oggi si conosce meglio grazie 
agli studi di Isabella Cecchini. 51  Sulla base delle fonti letterarie disponibili e del 
cospicuo materiale archivistico raccolto la studiosa ha affrontato un’indagine 
dettagliata sugli indirizzi del collezionismo e sulla composizione delle raccolte in 
rapporto all’evolversi di un mercato dell’arte dove figure non ben definite si muovono 
secondo circuiti non sempre prevedibili. Seppure verso la fine del secolo XVII il 
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commercio dei dipinti in città appare fenomeno alquanto diffuso, supportato dalla 
crescita considerevole della domanda di immagini pittoriche, tuttavia il mercato resta 
semplicemente il ‘luogo d’incontro tra la domanda e l’offerta’, mancando di 
professioni specializzate al suo interno, come esistono oggi. Al formarsi delle grandi 
collezioni gentilizie, sempre più ricche nel corso del Seicento, corrisponde, anche per 
ceti differenti della popolazione, una più marcata presenza di quadri tra i beni mobili in 
possesso. Forse, non per tutti i proprietari di quadri si può usare il termine  
collezionista, ma è, comunque, rilevabile una sempre maggiore consapevolezza del 
valore  di tali oggetti, molto spesso registrati negli inventari dei mobili con delle stime 
specifiche, separate dal resto. Molteplici potevano essere i canali attraverso cui era 
possibile vendere o acquistare quadri nella Venezia del Seicento.                       
I quadri erano soggetti ad estrema mobilità e capitava che spesso potessero cambiare 
proprietario in base alle seguenti tre modalità: 
1) La consuetudine ben radicata del dono, più o meno legata a divisioni e lasciti 
testamentari. L’opera usciva dalle raccolte per rientrare nel circuito del mercato; 
2) Vendita al miglior offerente per necessità di denaro liquido; 
3) Commercio legato alla pittura qualora non vi fosse stato un interesse specifico 
da parte del proprietario. 
 Botteghe e studi di pittori sono i principali luoghi dello scambio,  cui vanno aggiunte 
le vendite all’incanto conseguenti un fallimento o la morte del proprietario. In 
quest’ultime occasioni all’esecutore, colui il quale provvedeva alla vendita dietro 
preciso incarico, si chiedeva di vendere l’insieme dei mobili, quadri compresi, “con il 
possibile maggior vantaggio”.52 Anche la fiera dell’Ascensione, cosiddetta “la Sensa”, 
rappresentava un’importante occasione per la vendita di quadri. I pittori con bottega, 
dediti prevalentemente al commercio, si affermarono sulla scena veneziana verso la 
fine del XVII secolo: “soprattutto nel secondo Seicento esiste un gruppo di pittori, per 
lo più sconosciuti e che probabilmente avevano in vita loro dipinto assai poco, che 
iscritti alla corporazione o al Collegio, si occupano quasi esclusivamente di vendita di 
quadri altrui, sebbene alcuni facciano probabilmente lavorare altri pittori nell’attività di 
copia, e molto spesso arrotondino con attività di perizia e stima, privata o pubblica”.53 I 
pittori restavano i motori principali nel circuito degli scambi artistici. Lo erano 
istituzionalmente in quanto unici soggetti deputati a trattare di pittura in città, anche se 
il ruolo delle botteghe come tradizionalmente viene inteso deve essere assai 
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ridimensionato.             La bottega era un luogo di produzione e di vendita, vi si 
trovavano quadri pronti, dal momento che il maestro in parallelo agiva su commissione 
e preparava o faceva preparare copie di autori celebri.  Probabilmente esistevano 
botteghe che rispondevano ad una domanda dalle ridotte e limitate capacità finanziarie 
con prodotti di qualità inferiore, assai dozzinali, a prezzi contenuti, e altre botteghe 
specializzate nel fornire pezzi di qualità, decorativi e con soggetti particolari, per la 
fascia alta degli acquirenti.54 
La bottega tendeva ad essere sempre di più il luogo dove si vendeva e sempre meno 
quello dove si lavorava, a vantaggio degli studi nelle abitazioni private dove i grandi 
maestri ricevevano i visitatori.  
Il fenomeno dei pittori “bottegheri”, in continuo aumento nel corso del Seicento, 
nasceva dalla volontà di mettere in vendita dipinti (in prevalenza di scarso valore) nella 
propria bottega, per rispondere alla sempre crescente domanda.                             Il 
commercio si affiancava alla fase creativa fino ad assorbirla completamente in 
un’attività ormai estranea alla liberalità dell’arte. Tale pratica non sembra, però, aver 
ricevuto particolare attenzione istituzionale, tanto che le disposizioni corporative al 
riguardo si limitavano a ricalcare o ribadire le vecchie normative medievali. L’organo 
istituzionale preposto alla registrazione degli atti riguardante l’attività dei maestri e al 
controllo delle arti era la Magistratura Vecchia.  
Dai documenti di questa istituzione emerge la considerazione della pittura alla pari di 
un mestiere meccanico da cui derivava il riconoscimento legale per la vendita del 
prodotto da parte di chi lo crea. Non ci si preoccupava di regolamentare la figura del 
mercante che restava bandita, mentre dei pittori “bottegheri” si iniziò a riportare 
esplicita menzione solo nel 1712. La superficiale attenzione nei confronti del 
commercio si evince dalla marginale e poco efficace riconferma di alcuni obblighi, già 
previsti dagli antichi statuti, per chi produceva e vendeva quadri. Venne riconfermato 
l’obbligo, già risalente al 1436, dell’iscrizione all’arte sia per produrre sia per vendere 
dipinti. La vendita delle opere doveva avvenire in bottega da parte dei maestri iscritti 
all’arte che fossero anche i creatori di ciò che vendevano. 55  La preoccupazione 
maggiore era di natura economica e cominciava ad affacciarsi verso la metà del secolo 
XVII quando apparve ormai evidente che attraverso il commercio dei quadri 
professionisti di ogni genere riuscivano ad accumulare enormi guadagni. 
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Isabella Cecchini individua tre grandi categorie professionali attive nel mercato 
artistico: pittori, rigattieri (che operavano per il mercato di fascia bassa),  mercanti di 
beni di lusso. “Si può pensare che questi negozianti si rivolgessero ai quadri come ad 
altre merci pregiate, costituendo un’attività più o meno occasionale ed accessoria ma 
indubbiamente remunerativa”. 56 
In conclusione la Cecchini dichiara che nel XVII secolo a Venezia esisteva un mercato 
dei dipinti assai attivo, ma “privo di una sua propria definizione forte”.57  
Il panorama cambia quando ci si sposta nella Bologna del Seicento, culla di quella 
scuola pittorica  tanto apprezzata dai collezionisti di tutta Europa.  
Il fondamentale studio di Raffaella Morselli sugli inventari di famiglie nobili bolognesi  
dalla seconda metà del Seicento all’inizio del secolo successivo ha consentito il 
recupero della composizione originaria delle più importanti collezioni e quadrerie 
presenti in città.58 Una ricognizione utile a comprendere l’entità di queste raccolte da 
un punto di vista quantitativo e qualitativo, attraverso l’indicazione dei soggetti e in 
molti casi dei relativi autori. La ricerca della Morselli si inserisce in un più vasto 
progetto del Paul Getty Institute di Los Angeles fianlizzato a ricostruire la provenienza 
originaria dei dipinti antichi (Provenance Database).59 Questo strumento di ricerca, 
oggi direttamente consultabile via internet, permette di risalire alle collocazioni 
originarie dei dipinti e di tracciare l’eventuale percorso dell’opera dal XVII secolo fino 
all’inizio del XX.  
 Raffaella Morselli sottolinea l’azione di monopolio che nella Bologna del Seicento 
svolsero le grandi botteghe degli artisti emiliani più ricercati (Guercino, Reni, Albani, 
Lanfranco), botteghe dalle quali dipesero le sorti del nascente mercato artistico locale.  
Ulteriori approfondimenti sul tema del mercato dell’arte a Bologna sono contenuti nei 
più recenti studi di Adelina Modesti, Olivier Bonfait, Richard Spear e della stessa 
Raffaella Morselli.60  
Adelina Modesti si è occupata recentemente dell’interessante processo di 
trasformazione dei committenti in agenti o ‘protettori’ degli artisti locali e di questi 
ultimi in periti-stimatori, consulenti, venditori e mercanti d’arte.61 Sin dagli anni ‘30 
del Seicento Bologna presenta un mercato degli oggetti di lusso  comprendente una 
notevole quantità di dipinti e al suo interno i collezionisti, consapevoli delle possibilità 
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di investimento a breve e a lungo termine offerte dalla piazza, aiutavano singoli artisti, 
investendo nella loro opera e svolgendo per questi un’azione d’intermediazione presso 
illustri personaggi, eventuali potenziali acquirenti.62  
I mecenati divennero ‘protettori’, agenti per questi artisti, non solo semplici 
consumatori ma attivi promotori e venditori, dalle cui indicazioni di gusto dipendeva 
l’interesse verso le opere da collezionare. Guercino aveva diciotto cittadini bolognesi 
che operavano in questo senso per lui.63 A tal proposito interessante è la descrizione 
delle modalità d’acquisto dei dipinti da parte del cardinale Leopoldo de’Medici. Questi, 
rimanendo a Firenze, si serviva di agenti che dovevano informarsi sull’entità delle più 
importanti collezioni private sparse per le città italiane e conoscere altresì la 
disponibilità a vendere dei proprietari. Gli agenti, una volta individuata la singola opera 
o lo stock di pezzi in vendita, inviavano al cardinale una lista contente i dettagli 
riguardanti l’autore, il soggetto, la qualità, misure e provenienza. Leopoldo, quindi, 
incaricava uomini di fiducia (pittori, nella fattispecie) di coadiuvare gli agenti nella 
valutazione del prezzo.              La stima veniva mandata al prelato, il quale se 
convinto, chiedeva agli intermediari di contrattare al più basso prezzo possibile. 
Raggiunto l’accordo era l’agente ad anticipare la somma che avrebbe ricevuto dal 
cardinale in un secondo tempo, una volta spedita l’opera  a Firenze.64 
I contatti e gli scambi tra mecenati/agenti, artisti, intenditori e collezionisti avevano 
luogo entro un duplice circuito. Da un lato all’interno della più esclusiva cerchia di 
“amici, parenti e conoscenti”, in un ambito privato dove si attuava un mecenatismo 
derivante da raccomandazioni e dove lo status sociale e culturale favoriva l’interesse 
verso le creazioni artistiche. Dall’altro, in un campo più aperto, dove trovava spazio il 
collezionismo attuato dalla cosiddetta classe media, formata da uomini d’affari, 
banchieri, mercanti, professionisti vari (dottori, notai, ma anche artigiani di un certo 
livello, sarti, tappezzieri), i quali dirigevano le proprie disponibilità finanziarie 
nell’oggetto d’arte per affermare o consolidare il proprio raggiunto status sociale, per 
dimostrare (rivendicare, segnalare) la propria appartenenza all’elite economica della 
città.65 
In entrambi i casi l’iniziativa più o meno efficace degli agenti/intermediari tende a 
privilegiare l’acquisto di dipinti di scuola bolognese, favorendo in via assoluta la 
produzione degli artisti locali. Fuori da questa ‘formula stilistica’ venivano trattati 
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pochissimi pezzi, rare eccezioni in un panorama di politica culturale protezionistica e 
autarchica. Interessante è il richiamo alle strategie messe in opera dagli artisti 
Bolognesi per promuovere la propria opera. Accadeva spesso, ad esempio, che non 
appena un’opera richiesta su commissione era terminata, veniva posta alla pubblica 
visione, all’interno della bottega, in chiesa o nel palazzo del proprietario. Una forma 
efficace di pubblicità sia per l’artista che per il committente, dato che entrambi 
potevano immediatamente ricevere il plauso cittadino, rispettivamente per l’abilità 
nella realizzazione e per la magnificentia dimostrata. 
A proposito di strategie commerciali, illuminanti sono i contributi di Bonfait e Spear 
sui criteri di determinazione dei prezzi  adottati dai più importanti pittori bolognesi per 
le proprie opere.66 Entrambi gli studiosi adottano come fonte principale il testo del 
Malvasia Felsina Pittrice pubblicato a Bologna nel 1678, ben noto per la ricchezza di 
informazioni e per l’attendibilità dell’autore a contatto diretto con il mondo dei pittori 
bolognesi dell’epoca. Il quadro che l’antica fonte presenta è quello di una città in pieno 
fermento artistico, in cui l’affermarsi delle diverse botteghe era legato alle capacità 
imprenditoriali dei singoli maestri.                 La presenza di un mercato come luogo 
dello scambio e del rapporto tra committenti e pittori trovava piena espressione nei 
comportamenti che i pittori stessi tenevano di fronte alla vendita delle proprie opere. 
Guercino, Reni, Albani e gli atri grandi rappresentanti della Scuola Bolognese, erano 
soliti ricorrere a formule personali e differenziate per la determinazione dei prezzi, tali 
da produrre sistemi contrattuali in certi casi standardizzati e in altri decisamente più 
flessibili. Così da un lato, Guercino fissava il prezzo a partire dal numero delle figure 
presenti nel quadro, dichiarando preventivamente un prezzo fisso per ogni figura, in 
base ad una specie di tariffario pre-confezionato. Dall’altro Guido Reni che, invece, 
concepiva la propria opera come un dono da offrire al committente o compratore al 
quale veniva chiesto di corrispondere in maniera conveniente al valore del dono 
ricevuto, sulla base di una presunta liberalità personale, fuori da schemi pre-costituiti. 
Due  strategie opposte che rivelano la capacità dei pittori di sapersi muovere secondo 
un’ottica imprenditoriale, animata da un certo spirito di concorrenza se non vera 
competizione. Oltre alle esperienze specifiche è interessante altresì sottolineare la 
pratica molto diffusa tra i pittori di trattenere quanto più a lungo possibile i quadri 
prima di consegnarli ai committenti, a fini palesemente speculativi.  Atteggiamenti del 
genere trovano giustificazione solo se calati nella realtà economica e commerciale di 
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un mercato le cui logiche di profitto e di concorrenza finiscono per coinvolgere anche 
l’attività dei pittori, dalla fase realizzativa al momento della vendita. 
Una situazione per certi aspetti simile si riscontra anche per il mercato artistico nella 
Napoli del Seicento. Recenti ricerche hanno evidenziato da una parte la diffusione 
considerevole della pittura seriale, dall’altra la crescente attività commerciale dei pittori 
nella veste di rivenditori di quadri.67 La definizione di “mercato dinamico” ben si 
attaglia alla piazza napoletana soprattutto a partire dalla seconda metà del XVII secolo. 
Un tipo di produzione ripetitiva, standardizzata per formato, genere e soggetto, 
incontrava il favore di un pubblico molto vasto che trasversalmente comprendeva sia i 
livelli sociali più elevati, e quindi dotati di maggiori risorse finanziare da investire 
nell’prodotto artistico, sia la classe medio-bassa della popolazione mossa soprattutto 
dalla ricerca di immagini devozionali per un esercizio domestico della spiritualità 
cristiana. Cominciò ad emergere in modo sempre più netto la figura del pittore-
mercante al quale ci si poteva rivolgere per opere proprie o realizzate da altri, copie e 
originali. In questo secondo caso, comunque, il rischio di venire imbrogliati da 
personaggi ‘senza scrupoli’ era talmente alto che per i pezzi dichiarati di maggior 
valore si consumavano lunghe trattative comprendenti una o più stime, a garanzia 
dell’acquisto.   
L’ultimo contributo, in ordine di tempo, sullo sviluppo dei mercati artistici nelle 
principali capitali europee tra XV e XVIII secolo è offerto da Mapping markets for 
paintings in Europe 1450-1750, a cura di Neil De Marchi e Hans J. Van Miegroet. Il 
saggio raccoglie diversi interventi da parte di studiosi che tornano su argomenti già 
affrontati in precedenti occasioni con aggiunte più o meno interessanti. Nel complesso i 
diversi contributi propongono un approccio metodologico omogeneo basato sul rilievo 
statistico dei dati e sulla rappresentazione grafica dei risultati, secondo gli schemi 
propri degli studi economici.68 
La rassegna bibliografica fin qui esposta, oltre a fornire una panoramica generale sullo 
stato degli studi aventi per oggetto le dinamiche costitutive dei vari mercati artistici in 
Europa e nell’Italia dal XVI al XVII secolo, è servita ad anticipare la discussione sui 
rapporti tra committenza, collezionismo e mercato nella Roma di primo Seicento.  
Haskell  nel suo fondamentale saggio aveva sottolineato gli effetti prodotti 
dall’instabilità dei patrimoni familiari e dalla diffusa mobilità sociale sull’attività di 
committenza e sui criteri di raccolta collezionistica. Gli studi più recenti di Renata Ago 
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e di Maria Antonietta Visceglia hanno ulteriormente contribuito a far luce sulle forme 
dell’organizzazione sociale e sulla composizione delle istituzioni preposte al 
funzionamento della macchina statale nell’ambito della corte papale e nel contesto più 
ampio degli scambi commerciali e del mercato del lavoro.69  
Il quadro delineato è quello di una società dove alla discontinuità del potere politico, 
derivante dall’alternarsi  dei diversi pontefici, si accompagna un’economia retta su 
regole e comportamenti non del tutto assimilabili alla realtà di un mercato 
completamente libero. Se da una parte gli scambi avvenivano sulla base di una 
determinazione del valore della transazione il più delle volte liberamente affidata a 
domanda ed offerta (solo i prezzi di alcuni generi                        d’importanza 
particolare come grano, pane etc. sono imposti dalle autorità), dall’altra pesava sul 
mercato “l’identificazione dell’ordine esistente con l’ordine naturale considerato 
necessario e giusto e la conseguente definizione dei diritti di proprietà delle cose 
secondo lo stato di fatto più che quello di diritto”.70 Questa interpretazione del diritto 
traeva origine da quel “aristotelismo volgarizzato della cultura corrente” che finiva per 
equiparare in termini giuridici possesso e proprietà.71 Da questa sovrapposizione dei 
termini derivò l’”ambiguità” diffusa che governava le modalità di scambio, sia per gli 
oggetti che per i servizi resi, al punto da giustificare il massiccio ricorso alla giustizia 
civile per sanare controversie contrattuali di ogni specie. La stessa formalizzazione di 
fronte ad un notaio dell’atto di compravendita o di un appalto non garantiva la certezza 
del rispetto dei capitoli stabiliti, spesso disattesi da parte dei contraenti. L’incertezza 
nell’esito dello scambio veniva parzialmente contenuta attraverso il pagamento 
dilazionato e il credito, unici strumenti che consentivano di aumentare il tempo a 
disposizione per acquisire informazioni e ridurre i rischi sulla validità della 
transazione. 72  La rete del credito così diffusa e radicata nell’economia romana 
complicava la natura dei rapporti tra le parti coinvolte nello scambio, ben oltre la 
condizione economica dell’atto. L’appartenenza alla categoria dei “creditori” e/o dei 
“debitori”imponeva agli individui un legame di tipo sociale e non solo economico; si 
poteva essere contemporaneamente creditori o debitori nei confronti di qualcuno e con 
il credito acquisto da una parte si poteva sanare il debito maturato dall’altra. Da questo 
punto di vista anche se “non c’è dubbio che nella Roma Barocca la distribuzione del 
potere  e della ricchezza fosse drammaticamente asimmetrica…tuttavia l’acquisto a 
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credito era concesso praticamente a tutti, finché la loro insolvibilità non si fosse 
tradotta apertamente in fallimento”. 73  Dimostrata la credibilità necessaria per 
partecipare al sistema, chiunque poteva attivare il meccanismo della compensazione di 
un debito con un credito e uscire dallo schema asimmetrico della transazione.74 
Entro la logica dei meccanismi descritti trova luogo il trattamento economico riservato 
ai dipinti: i quadri erano molto diffusi, venivano spesso usati come mezzo di 
pagamento nei legati testamentari, potevano essere utilizzati per saldare un debito e in 
generale, finiscono per diventare oggetto di uno smercio sempre più vasto. Anche le 
regole contrattuali che riguardavano imprese pittoriche risentirono solo marginalmente 
delle modalità d’appalto stabilite per altri tipi di servizio. L’accordo tra le parti 
prevedeva sempre e comunque un impegno sottoscritto in quanto a tempi e costi di 
realizzazione. La formula del pagamento dilazionato non riguardava soltanto il lavoro 
di  artigiani  ed operai specializzati ma era costantemente presente anche nelle stipule 
contrattuali  per pittori e decoratori. Man mano che l’opera veniva portata avanti il 
committente elargiva in maniera scadenzata il compenso previsto, in base ad un 
interesse di salvaguardia reciproca tra le parti.  
Nella determinazione del prezzo dei dipinti entravano in gioco fattori di natura  
economica (qualità dei materiali, dimensioni) e altri aspetti extra-economici 
appartenenti in via esclusiva al prodotto artistico, all’opera d’arte. Il calcolo del prezzo 
doveva tener in conto oltre all’immediata consistenza materiale dell’oggetto anche il 
suo specifico valore artistico,  secondo parametri non del tutto controllabili e 
oggettivamente misurabili. Giulio Mancini nelle sue Considerazioni sulla Pittura cercò 
di illustrare i criteri da seguire per l’acquisto di un dipinto al ‘giusto prezzo’ sul 
mercato, a partire dal carattere edonistico dell’oggetto in questione: “…la pittura non 
essendo cosa necessaria ma di diletto et appresso havendo latitudine e differenza per 
l’eccellenza del maestro e per l’antichità, per la rarità di quel tempo e maestro e per la 
conservazion della medesima, pertanto la pittura in sé non puol haver prezzo 
determinato. Vi si aggiunge appresso la qualità del padrone che la possiede e l’artefice 
vivente che la fa, ricchi o poveri, di diletto e senza diletto, che la conoschi o non la 
conoschi, se l’artefice che la fa abbia acquistato fama o non, perché per tutti questi 
rispetti si varia et altera il valor della pittura”.75  Alle variabili descritte (notorietà 
dell’artista, presenza ancora in vita del maestro, antichità dell’opera, rarità, stato di 
conservazione, prestigio del proprietario), Mancini aggiunge l’incidenza della levatura 
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sociale del compratore sul prezzo all’acquisto del dipinto: “Ci si aggiunge il 
compratore, perché vediamo che prencipi de diletto, che la medesima pittura compra da 
questi che ne fanno mercantia a decine di scudi, li principi li pagano a centinara, come 
continuamente si fa e si vede”.76Dalle parole del Mancini si può cogliere l’ampiezza 
raggiunta dal commercio dei dipinti, in mano ad individui non ben specificati (forse 
non facilmente identificabili) ma continuamente all’opera sotto lo sguardo di tutti.  
La testimonianza delle fonti rivela quindi una situazione alquanto dinamica tanto per le 
forme organizzative del mercato artistico quanto per la relativa attività di committenza 
promossa a livelli diversi nella scala sociale. Per il periodo considerato (prima metà del 
Seicento) grande attenzione da parte degli studi è stata dedicata alla committenza 
‘ufficiale’, legata più da vicino all’ambito pontificio. Attorno alle famiglie ‘papali’ 
Borghese e Barberini si sono sviluppate nel corso degli ultimi decenni numerose 
ricerche  che hanno fornito dettagliate ricostruzioni in merito ai criteri adottati  sia per 
la scelta degli artisti cui affidare le commissioni dirette, sia, più in generale, per la 
raccolta degli oggetti da collezionare. Basti ricordare i lavori di M. Lavin Aronberg, 
John Beldon Scott, Irene Fosi  sulla committenza e il collezionismo Barberini77 e quelli 
di Paola Della Pergola, Wolfgang Reinhard,  Elena Fumagalli per gli stessi temi 
nell’ambito famigliare dei Borghese.78 
Fuori da questi contesti ‘ufficiali’, dove determinante è la presenza del pontefice quale 
detentore del massimo potere politico, non molte altre famiglie romane del primo 
Seicento sono state oggetto di studi approfonditi rispetto agli argomenti fin qui 
discussi. Tra le pubblicazioni più complete vanno segnalate quelle curate da Silvia 
Danesi Squarzina e da Francesca Cappelletti riguardanti rispettivamente  le famiglie 
Giustiniani e Mattei.79  Per l’ampiezza dei dati raccolti e l’accurata analisi storica, 
particolarmente efficaci risultano anche gli studi di Andrea G. De Marchi sulla 
collezione Pamphili e quelli di Natalia Gozzano sulla quadreria di Lorenzo Onofrio 
Colonna (1637-1689). 80  Ciò che sostanzialmente accomuna questi contributi è 
l’analoga impostazione metodologica di base che governa l’indirizzo della ricerca. Un 
ruolo primario viene assegnato al materiale documentario proveniente dagli specifici 
archivi familiari, in particolare, inventari, carte amministrative (Libri Mastri, Giornali, 
Conti e Ricevute) e corrispondenza varia. La ricerca d’archivio diventa, quindi, 
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fondamentale anche se il risultato più o meno felice del lavoro nel suo complesso 
dipende in maniera decisiva dal grado di approfondimento che si riesce a raggiungere 
attraverso la lettura del dato in sé.  
Nell’ambito del già ricordato convegno ferrarese sul mercato dell’arte in Italia, 
Loredana Lorizzo ha offerto un contributo specifico sulla situazione romana tra prima e 
seconda metà del Seicento. 81  In particolare, la studiosa ricostruisce la tormentata 
vicenda della tassa imposta dall’Accademia di San Luca a tutti coloro –accademici e 
non- che praticavano a Roma il commercio di quadri. Gli elenchi di coloro che 
venivano sottoposti a tale tassazione hanno consentito di verificare l’esistenza di una 
vasta serie di professioni, oltre quella tradizionale dei pittori, implicate nello smercio di 
dipinti: dagli indoratori agli intagliatori, dai “coronari” ai “regattieri”, dai “pittori 
bottegari” ai “rivenditori di quadri”. La diffusione del fenomeno è tale da costringere 
l’istituzione a chiedere aiuto direttamente al pontefice Urbano VIII il quale nel 1633 
emise finalmente un Breve in base al quale, di fatto, l’elemosina volontaria già presente 
tra gli iscritti veniva trasformata in una tassa di 10 scudi annui da applicare a tutti gli 
individui coinvolti nella compravendita di pitture. La tassa avrà però vita dura, dal 
momento che, come dimostrato dalla Lorizzo, le defezioni al pagamento si fecero 
sempre più numerose nel corso del XVII e mai ne fu accettata completamente 
l’imposizione.  
Loredana Lorizzo è tornata di nuovo in tempi più recenti sul tema del mercato artistico 
romano con un saggio contenuto all’interno del volume Mapping markets for painting 
Europe 1450-1750. 82  In aggiunta a quanto già riferito in precedenza la studiosa 
presenta nuovi dati su alcune botteghe di rivenditori di quadri attive a Roma nella 
seconda metà del Seicento. Di queste, vengono individuate le esatte dislocazioni nei 
dintorni di piazza Navona, la tipologia e la quantità dei dipinti trattati, grazie ad alcuni 
inventari inediti. Il nuovo studio della Lorizzo contribuisce a far luce su alcune figure 
coinvolte nel commercio dei dipinti e sulle pratiche attuate nelle attività di scambio, 
quali la vendita diretta o la promozione delle opere di pittori compiacenti. 
Sui temi generali della committenza, del collezionismo e del mercato artistico romano 
di primo Seicento fondamentale resta l’apporto di Luigi Spezzaferro, lo studioso che 
forse più di ogni altro ha saputo cogliere gli aspetti salienti e specifici di quel 
fenomeno, tanto complesso quanto affascinante, che egli stesso con una felice 
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espressione era solito definire “consumo dei prodotti artistici” .83  Da diversi anni 
ormai e fino al 2006, anno della sua scomparsa, Spezzaferro si è distinto nel panorama 
degli studi italiani per il taglio originale delle proprie ricerche, orientate verso 
l’indagine degli aspetti costitutivi alla base del mecenatismo artistico romano. È 
soprattutto nel punto di vista adottato che si può cogliere il valore del contributo fornito 
da Spezzaferro a questo specifico settore di studi: pur restando essenziale la 
ricostruzione del ruolo attivo di committente svolto dal mecenate di turno è altresì 
importante comprendere l’ottica più nascosta dell’offerta, specialmente in relazione 
alle dinamiche fluttuanti del mercato con cui la domanda di arte a che fare 
continuamente. Mentre la domanda presenta una composizione fondamentalmente 
omogenea, nell’offerta confluiscono figure estremamente diverse per ruolo e funzione, 
dal pittore che produce e che può anche vendere, ai rivenditori di quadri specializzati, 
fino ai mercanti, rigattieri, barbieri e sarti che smerciano pitture. Non si può quindi 
separare la committenza dal mercato, perché è a partire dal mercato che la committenza 
stessa trova una spiegazione storica concreta.  
Sarebbe troppo lungo affrontare qui in questa sede una sintesi completa dei contenuti 
presenti nei diversi saggi pubblicati da Spezzaferro nel corso di oltre tre decenni, data 
la ricchezza degli spunti che attraverso le continue letture e riletture possono emergere. 
Come vedremo più avanti, in tempi recenti sono state dedicate alla memoria dello 
studioso due giornate di studio in occasione delle quali i vari relatori hanno avuto modo 
di riproporre gli argomenti a lui cari, nel tentativo di riassumerne il pensiero. Con Il 
recupero del Rinascimento, Spezzaferro avviava già una prima fondamentale analisi 
storica degli anni compresi tra i pontificati di Sisto V (1585-1590) e Clemente VIII 
(1592-1605), mettendo in evidenza le profonde differenze che separano i due periodi, 
soprattutto, in merito alla politica culturale. Dalla visione cittadina e regale del 
pontificato sistino, nel corso del quale ogni sforzo finanziario fu indirizzato al 
rinnovamento e all’ammodernamento di Roma, attraverso la promozione di cantieri 
architettonici su scala urbana e grandi imprese pittoriche collettive, si passa alla 
prospettiva ‘universalistica’ ribadita dal papato Aldobrandini, per un’affermazione del 
pontificato e della Città che l’ospita su scala europea. 84 
Anche nei numerosi studi dedicati a Caravaggio Spezzaferro ha sempre mantenuto 
l’attenzione sulla questione dei rapporti tra l’artista e la committenza, cercando di 
comprendere e spiegare le ragioni alla base dei vari ‘rifiuti’ veri o presunti che hanno 
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interessato le opere del maestro lombardo, fino alla ricostruzione dei contesti specifici 
entro i quali le vicende prendevano corpo. 85  Documentazione d’archivio e analisi 
filologia delle fonti hanno rappresentato per Spezzaferro i punti di partenza essenziali 
per ogni concreta ricostruzione storica dei contesti, alla scoperta o riscoperta delle 
relazioni che legavano un individuo all’altro, nell’ambito di gruppi omogenei, di 
consorterie particolari,  per risalire alle ragioni delle scelte sugli artisti e sulla modalità 
di svolgimento dei soggetti.86  
Ma è soprattutto dalla metà degli anni ’90 del secolo scorso che i saggi di Spezzaferro 
si sono orientati in maniera sempre più specifica e approfondita verso le tematiche del 
collezionismo e del mercato artistico romano del Seicento.87  
In più occasioni lo studioso ha avuto modo di sottolineare ad esempio l’importanza 
degli inventari delle quadrerie romane, quale efficace strumento per la comprensione 
dei gusti e delle scelte che  mecenati più o meno noti erano soliti attuare.88 Senza 
cadere nel pericoloso quanto infruttuoso metodo statistico proprio degli studi di storia 
economica Spezzaferro ha cercato di evidenziare strutture, forme e contenuti degli 
inventari al fine di cogliere informazioni sui criteri di organizzazione e redazione degli 
elenchi, sulle figure coinvolte nella presentazione degli oggetti, sulla distribuzione e 
catalogazione delle opere stesse. L’inventario considerato come una istantanea sulla 
collezione, in grado di rappresentare in forma compiuta la pratica collezionistica del 
proprietario, del suo modo di vedere e concepire la raccolta. I dati contenuti 
nell’inventario, in quanto ad attribuzioni, eventuali stime, ancorché poco attendibili o, 
addirittura, palesemente lontani dalla realtà, possono rivelarsi di grande interesse, 
poiché rappresentano quello che era il punto di vista del collezionista, la sua verità 
sulla raccolta. Lo studio del collezionismo romano proposto da Spezzaferro passa 
anche attraverso la riflessione sulla posizione sociale occupata dai pittori, ai ruoli svolti 
non solo in qualità di creatori, produttori di quadri, ma anche di commercianti, 
intermediari, conoscitori, periti.89 L’aumento della domanda di quadri da parte di una 
fetta sempre più ampia di popolazione, ben oltre la ristretta cerchia dell’elite nobiliare, 
stimola il relativo incremento dell’offerta con la conseguente modificazione dei sistemi 
di realizzazione all’interno delle botteghe. Quest’ultime sempre più spesso verso la 
metà del XVII secolo vengono strutturate come moderne manifatture con una 
produzione continua di pezzi poi messi in vendita accanto alle opere di altri artisti. Nel 
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87 Spezzaferro 1993, pp. 13-35; Spezzaferro 1996, pp. 241-255. 
88 Spezzaferro 2001, pp. 1-23. 
89 Spezzaferro 1989, pp. 40-59; Spezzaferro 2004, pp. 3-7. 
saggio Le contraddizioni del pittore apparso nell’ormai celebre numero di Quaderni 
Storici dell’agosto 2004 Spezzaferro ricordava il modello produttivo attuato nella 
bottega di Pier Francesco Mola intorno alla metà del Seicento: il maestro ideava 
l’immagine poi la faceva eseguire in varie repliche o versioni dai suoi allievi-
collaboratori per poi ritoccarle e offrirle agli acquirenti come opere autografe e 
autentiche.90 L’artista ricorre all’aiuto di personaggi accreditati quali esperti d’arte nel 
circuito dei grandi collezionisti per valorizzare la propria opera attraverso un’efficace 
attività di intermediazione commerciale volta ad attirare l’interesse di un pubblico 
sempre più vasto e comprendente anche la schiera dei più anonimi «gentil’huomini 
particolari» (letterati, medici, notai, giuristi), che di fatto formavano la parte 
numericamente più consistente della domanda di prodotti artistici. 91  Spezzaferro, 
quindi, coglie in questa duplice veste di artista e mercante una sorta di contraddizione 
interna al lavoro del pittore, sempre più legato al profitto derivante dal commercio di 
dipinti, fenomeno economico e sociale che finisce per investire anche altre categorie 
professionali estranee in parte o del tutto all’attività artistica (barbieri, falegnami, 
ciabattini, sarti, tappezzieri etc.).92 
 Patrizia Cavazzini in tempi recenti si è occupata della diffusione del commercio dei 
dipinti nella Roma dei primi del Seicento attraverso l’utilizzo di ricchi apparati 
documentari, in gran parte costituiti da inventari o deposizioni processuali. 93                
Le fonti utilizzate hanno permesso alla studiosa di individuare alcune figure di 
mercanti, o ‘bottegari’, capaci di eseguire o procurare qualsiasi genere di quadro 
oppure specializzati in tipologie specifiche, come paesaggi e ritratti di personaggi 
famosi. Presso questi mercanti-pittori potevano rivolgersi tanto i grandi collezionisti 
quanto i cittadini meno facoltosi interessati a possedere dipinti per scopi devozionali, 
legami famigliari o affiliazioni clientelari, oppure per l’ornamento delle proprie case e 
botteghe. In linea con quanto già  accennato da Haskell e più di recente da Loredana 
Lorizzo, la Cavazzini evidenzia l’eccezionale diffusione a Roma già ai primi del 
Seicento del fenomeno del commercio dei quadri, ambito all’interno del quale 
potevano agire indifferentemente e senza particolari problemi, notai, medici, fabbri, 
fornai, barbieri, profumieri, sarti, ciabattini, falegnami, scalpellini, rigattieri etc.  
Dagli inventari dei beni di questi professionisti o artigiani si evince chiaramente 
l’interesse non solo al possesso ma anche alla compravendita dei dipinti, attività a 
                                                 
90 Spezzaferro 2004, pp. 331-332. 
91 Spezzaferro 1996, pp. 241-255. 
92 Spezzaferro 2004, p. 338. 
93 Cavazzini 2004, pp. 353-374. 
quanto pare assai remunerativa. In particolare, la categoria degli artigiani sembra quella 
più coinvolta nella commercializzazione dei quadri e prova ne sono le cospicue 
quantità di dipinti presenti nelle varie botteghe, esposte non di certo per ornare 
l’ambiente di lavoro ma per offrire al cliente l’opportunità di un acquisto veloce e, 
forse, a buon mercato.94 
Le ricerche di Patrizia Cavazzini sono confluite in un volume dal titolo Painting as 
Business in Early Seventeenth-Century Rome in corso di stampa. In due differenti 
giornate di studio, rispettivamente svoltesi presso la British School of Rome (7 
febbraio 2007)  e l’Università di Roma Tre, la studiosa ha avuto modo di anticipare 
parte dei risultati raggiunti, focalizzando l’attenzione sia sulle trasformazioni subite 
dalla professione del pittore, sia sulla circolazione e diffusione dei dipinti tra i vari 
strati della popolazione cittadina durante i primi tre decenni del Seicento, in ragione 
dell’estrema facilità con la quale mercanti, artigiani e professionisti vari riuscivano a 
procurarsi e rivendere quadri di ogni tipo, copie e originali. 95  Molti nomi di 
intermediari o veri e propri venditori rintracciati dalla Cavazzini torneranno spesso 
anche nel presente studio, a riprova che tali personaggi mantenvano frequenti contatti 
con i rappresentanti di importanti famiglie gentilizie, come i Colonna o gli Altemps per 
la fornitura di dipinti. 
Gli aspetti economici legati all’attività dei pittori in alcune città italiane tra secondo 
Cinque e primo Seicento sono stati al centro di un convegno dal titolo Vivere d’Arte a 
cura di Raffaella Morselli e Marcello Fantoni, tenutosi presso la Facoltà di Scienze 
della Comunicazione dell’Università di Teramo il 22 e 23 maggio 2006. 96  I vari 
contributi presentati in quell’occasione cercavano di indagare le modalità di guadagno 
degli artisti, l’entità dei loro introiti e le strategie di marketing adottate per piazzare o 
far valere le proprie opere. Il viaggio nella quotidianità dell’artista alle prese con la 
realtà del sostentamento giornaliero, nel caso dei meno noti o con la gestione di 
ricchezze più grandi quando i protagonisti sono personaggi celebri, dimostra quanto 
anche coloro i quali vivono del fare artistico svolgano in fin dei conti un mestiere più o 
meno redditizio legato alle contingenze della vita di ogni giorno. Purtroppo, nessuna 
delle relazioni offerte al convegno aveva come oggetto la situazione romana, evocata 
                                                 
94 Cavazzini 2004, pp. 363-366. 
95  La conferenza tenutasi alla British School at Rome – 7/2/2007, Sainsbury Lecture Theatre, Via 
Gramsci, 61- era intitolata The profession of painter in Rome in the early Seventeenth-Century, mentre il 
successivo intervento nell’ambito delle ‘Giornate di Studio’ dedicate al tema della copia (Copia. 
Connoiseurship, storia del gusto e della conservazione, 17-18 maggio 2007, Museo Nazionale Romano-
Palazzo Massimo alle Terme, Università di Roma Tre) era incentrato sul Mercato artistico di primo 
Seicento a Roma e la produzione di copie (18 maggio 2007). 
96 Morselli 2007 (in corso di stampa). 
solo al momento del dibattito finale da Luigi Spezzaferro in maniera complessiva e 
generale senza entrare nel merito delle questioni più specifiche. È auspicabile che negli 
atti del convegno di prossima pubblicazione sia dato spazio anche alla realtà romana 
attraverso la redazione scritta delle osservazioni avanzate da Spezzaferro e dagli altri 
interlocutori presenti, tra i quali Elena Fumagalli e Andrea Spiriti. 
La figura fondamentale di Luigi Spezzaferro, scomparso nel novembre del 2006, è stata 
ricordata in due giornate di studio organizzate rispettivamente dalla Fondazione Longhi 
di Firenze (26 ottobre 2007) e dalla Biblioteca Hertziana di Roma (16 novembre 2007), 
attraverso contributi diversi per contenuti e finalità. Le relazioni esposte a Firenze e che 
presto vedranno la luce in un volume degli atti, riprendono temi cari allo studioso 
recentemente scomparso, quali l’ assetto urbanistico di Roma alla fine del Cinquecento, 
il collezionismo romano del primo Seicento, le vicende dei ‘rifiuti’ caravaggeschi,  con 
l’aggiunta di nuovi spunti, chiarificazioni e ulteriori interrogativi per una sorta di status 
questionis  aggiornato agli ultimi sviluppi. La giornata svolta a Roma presso la fototeca                 
dell’Hertziana aveva come oggetto la lettura complessiva dei più importanti saggi editi 
da Spezzaferro nel corso della sua attività di ricercatore e docente dagli anni settanta 
del secolo scorso fino al 2006, con l’intento di rappresentare i nuclei essenziali dello 
‘Spezzaferro pensiero’ a partire dalle sue stesse parole.  
Infine, va segnalato il progetto di ricerca patrocinato dalla Columbia University di New 
York e coordinato da Richard Spear avente per finalità lo studio dei vari mercati 
artistici diffusi nei più importanti centri italiani del Seicento, da Roma a Firenze, da 
Napoli a Bologna. Lo stesso Spear si occuperà della situazione romana attraverso un 
lungo studio che per ora rimane ancora ignoto nei contenuti specifici.97 
In conclusione, i più recenti indirizzi di ricerca dimostrano la raggiunta consapevolezza 
da parte degli storici dell’arte, dell’importanza dell’analisi storica ed economica per la 
comprensione di fenomeni complessi come la committenza e il mercato dell’arte, così 
intimamente connessi a contesti sociali, politici ed economici del tutto specifici. Lo 
studio dei  “rapporti che l’Arte instaura con la società” (Haskell) in un determinato 
luogo ed in un determinato tempo richiederà, allora, la più proficua interazione tra 
discipline diverse, eppure complementari.    
Siamo forse sulla strada giusta per raggiungere quella sintesi possibile tra storia 
dell’arte, storia e storia economica che già quarant’anni fa Haskell intuì per primo.  
                                                 
97 Spear (in corso di pubblicazione) . 
 
CAPITOLO I 
 
 
Giovani talenti nelle committenze pittoriche 
di Massimo Massimi (1576-1644) 
 
 
La presenza dei Massimo a Roma è attestata sin dalla seconda metà del XIV secolo, 
negli anni in cui Lello di Cecco gestiva insieme ai cinque figli una spezieria e un banco 
di prestito a piazza della Rotonda. 98  L’attività mercantilistica degli inizi fu 
progressivamente sostituita dagli investimenti in proprietà terriere, fonte principale 
della grande ricchezza e del notevole prestigio sociale raggiunto dal casato già nel 
corso del Quattrocento. Ma è soprattutto durante i primi decenni del secolo successivo 
che le fortune economiche dei Massimo raggiunsero l’apice attraverso gli ingenti 
acquisti di immobili da parte di Domenico (m.1527ca.), ricco proprietario terriero e 
conservatore del popolo romano, e del figlio Pietro (m.1544), su iniziativa del quale 
venne costruito il palazzo “alle Colonne” (1532ca.-1536ca.), gioiello dell’architettura 
romana del ‘500 e capolavoro di Baldassare Peruzzi.99 Gli ambienti principali della 
grande residenza furono decorati da Perin del Vaga e Daniele da Volterra (1547-1550), 
i più importanti decoratori sulla scena romana di metà Cinquecento.100 
 Negli anni compresi tra la fine del Cinque e la prima metà del Seicento l’esponente 
della famiglia di maggior rilievo fu senza dubbio Massimo Massimi (1576-1644). 
Questi, come la gran parte dei suoi avi, ricoprì numerosi incarichi di prestigio 
nell’ambito dell’amministrazione capitolina, svolgendo di volta in volta i ruoli di 
maresciallo del popolo romano (1600), caporione di Parione (1597, 1606, 1610), 
conservatore del popolo romano (1614, 1624, 1632, 1637).101 Sposò nel 1593 Giulia 
Naro, figlia di Fabrizio, morì a Roma il 2 giugno 1644 e fu sepolto nella cappella di 
                                                 
98 Per la storia e la genealogia  delle famiglia si veda:Litta, vol. X, tav. III: Esch; pp. 40-50; Cafà 2004,  
pp. 3-50; Cafà 2006 pp. 22-54 con ricca bibliografia precedente. 
99 Sul palazzo si vedano: Wurm 1965; Cafà 2006. Sull’architettura del palazzo in rapporto all’urbanisitca 
di Roma:  Frommel 1972, II, p . 232. 
100 Wurm 1965 pp. 265-273; Barolsky 1979, pp. 42-48. 
101 Litta, tav. III. Massimo seguì la lunga tradizione famigliare che aveva visto partecipare numersosi 
membri del casato alle cariche municipali più importanti, senza mai assolvere a ruoli di particolare 
rilievo nelle gerarchie ecclesiastiche. Come giustamente notato da Valeria Cafà «la fortuna dei Massimo 
ha poco a che fare con il pontefice e la Curia», a differenta di altre famiglie papali come i Colonna o gli 
Orsini: «I Massimo rimangono un caso sostanzialmente isolato per quanto riguarda la loro adesione ai 
valori della municipalità. Basti pensare che fin oltre la metà del Cinquecento nessuno di Casa Massimo 
pagherà, pur potendo, per il cappello cardinalizio...il nome dei Massimo si lega all’amministrazione 
municipale piuttosto che alla Chiesa o alla Curia». Cfr. Cafà 2006, pp. 43-45.  
famiglia a San Giovanni in Laterano.102 Le notizie storico-biografiche sul personaggio 
riportate dalle più antiche fonti sono state integrate in questi ultimi tempi da importanti 
studi aventi per oggetto la committenza e il collezionismo del Massimi e i suoi rapporti 
con la scena artistica romana del primo Seicento. In particolare, il nome di Massimo 
Massimi è salito all’attenzione degli studiosi del Caravaggio, dopo che Rosanna 
Barbiellini Amidei nel 1989 ha pubblicato alcuni documenti che attestano una doppia 
commissione da parte del nobile romano al maestro lombardo, per un Ecce Homo 
realizzato nell’estate del 1605 e per una Incoronazione di spine, risalente ad un periodo 
precedente.103 Attorno alla duplice commissione Massimi e all’esatta identificazione 
delle opere citate nelle carte d’archivio rimangono ancora delle questioni aperte, sulle 
quali le nuove aggiunte della presente ricerca cercano di offrire ulteriori spunti di 
approfondimento.  
Nella biografia del pittore toscano Ludovico Cardi, detto il Cigoli, redatta ed edita dal 
nipote Giovambattista Cardi nel 1628, viene citato per la prima volta un quadro con 
soggetto Ecce Homo realizzato da Caravaggio.104 Il dipinto, secondo la ricostruzione 
fornita, sarebbe stato eseguito in competizione con lo stesso Cigoli e con un altro 
pittore toscano, Domenico Cresti, detto il Passignano, su commissione di un non 
meglio precisato ‘Monsignore Massimi’, che alla fine della “gara” avrebbe scelto 
l’opera del Cardi, oggi conservata a Firenze (Palazzo Pitti).105 Bellori (1672) nella 
biografia dedicata a Caravaggio ricorda un Ecce Homo  realizzato per «li Signori 
Massimi...che fu portato in Spagna».106  
Alle notizie contenute nelle fonti seicentesche hanno fatto seguito in tempi più recenti i 
documenti pubblicati dalla Barbiellini Amidei, grazie ai quali è stato possibile chiarire 
alcuni punti essenziali in merito all’intera vicenda.107 Innanzitutto, le carte d’archivio 
hanno individuato Massimo Massimi quale committente delle opere e, di conseguenza, 
confutato l’esistenza di un “concorso” tra Caravaggio, Cigoli e Passignano. Il Merisi, 
infatti, realizzò il suo Ecce Homo circa due anni prima rispetto all’opera del secondo, 
in un contesto del tutto separato e autonomo. 108  Infine, la ricevuta firmata dal 
                                                 
102 Litta, tav. IV. 
103 Barbiellini Amidei 1989, pp. 47-69.  
104 Cardi, pp. 37-38. 
105 Cardi, p. 38. 
106 Bellori, pp. 211-233, part. p. 213. 
107 Barbiellini Amidei, pp. 50-51. 
108 La ricevuta del Cigoli per la propria versione dell’Ecce Homo reca la data del 2 marzo 1607. Cfr. 
Barbiellini Amidei, p.50.  Maurizio Marini ritiene la circostanza della gara solo un’invenzione letteraria 
pensata dal nipote e biografo di Ludovico Cigoli per esaltare l’opera del pittore toscano, anche di fronte 
alla fama e all’indiscussa abilità del Caravaggio. In sintesi, si tratterebbe di un confronto “ideale” che  
nella  realtà storica  non  avrebbe  avuto luogo. Cfr. M. Marini ed. 2005, pp. 498-499. 
Caravaggio rivela che l’artista eseguì due distinte opere per Massimo Massimi, una 
Incoronazione di spine prima e un Ecce Homo qualche tempo dopo (1605).109  
Il contenuto dei documenti se, da un lato, chiarisce la reale dinamica delle commissioni 
Massimi al Caravaggio, dall’altro non consente un altrettanto sicura identificazione 
attuale delle opere in questione. La maggior parte degli studiosi ritiene che l’Ecce 
Homo conservato a Genova (palazzo Rosso) attribuito a Caravaggio sia quello 
ricordato dalle carte Massimi (fig.1), mentre l’Incoronazione di spine andrebbe 
identificata con il dipinto di analogo soggetto appartenente alla collezione della Cassa 
di Risparmio di Prato (fig.2).110 Secondo Mia Cinotti, sulla base di una precedente 
proposta di Longhi (1954), l’Ecce Homo genovese risalirebbe agli ultimi tempi romani 
del Caravaggio e sarebbe precocemente circolato attraverso la Sicilia, lasciando un 
segno evidente in analoghi dipinti di produzione caravaggesca locale, prima di 
giungere a Genova.111 Maurizio Marini, ritiene che l’Ecce Homo sia giunto a Genova 
già nel corso del XVII secolo, come dimostrerebbe l’influenza della tela sull’attività 
dei caravaggisti locali di primo Seicento.112 Vannugli, in linea con quanto riferito dal 
Bellori sulla destinazione spagnola del quadro, ne propone l’identificazione con un 
Ecce Homo assegnato al Caravaggio nella collezione di Juan de Lezcano già dal 
1631.113 Marini, infine, ipotizza che dietro la commissione Massimi per l’Ecce Homo 
in realtà vi potesse essere proprio Juan de Lezcano, su richiesta del quale il nobile 
romano avrebbe preso contatti con Caravaggio a Roma.114 
Un ulteriore contributo alla storia collezionistica dei dipinti Massimi deriva dalla 
recente pubblicazione a cura di Lothar Sickel dell’inventario dei beni mobili lasciati in 
eredità da Massimo Massimi nel 1644.115 A questa data tra i quadri presenti nel palazzo 
‘alle Colonne’, residenza romana del Massimi, più precisamente alle pareti della sua 
                                                 
109  La ricevuta firmata da Caravaggio, rintracciata tra le carte dell’Archivio Massimo di Roma e 
pubblicata per la prima volta dalla Barbiellini Amidei, reca il seguente contenuto: «Io Michele Ang.lo 
Merisi da Caravaggio mi obligo di pingere al Ill.mo S[igno]r Massimo Massimi p[er] esserene stato 
pagato un quadro di valore e grandezza come quello ch’io gli feci già della Incoronatione di Crixto p[er] 
il primo di Agosto 1605. In fede ò scritto e sottoscritto di mia mano questa, questo di 25 Giunio 1605. Io 
Michele Ang.lo Merisi». Il documento è stato reso pubblico dalla Barbiellini Amidei e da Maurizio 
Marini sul quotidiano il ‘Tempo’ del 31-5-1987.  
110  I due dipinti sono stati oggetto di controversie attributive, solo in parte qui riassumibili. 
L’Incoronazione di Prato, già in collezione Cecconi, è reputata un autografo da Marini, Gregori e 
Hibbard, Calvesi, mentre per Longhi e Bologna si tratterebbe di una copia da un prototipo caravaggesco. 
Marini 2005 p. 453; Gregori 1976, pp. 670-680; Hibbard 1983, pp. 291-293; Longhi 1943, pp. 5-63, part. 
pp. 15-16; Calvesi 1990, p. 322-323; Bologna 2006 p. 325. Più unanime è la considerazione dell’Ecce 
Homo genovese come originale del Caravaggio. Per le diverse posizioni vedi nota seguente.   
111Longhi 1954, pp. 3-13; Cinotti 1987, pp. 44-58. Successivamente la Cinotti, tenendo conto delle 
nuove carte d’archivio, ha ricondotto il dipinto al 1605. Cfr. Cinotti 1991, p. 213 e n. 51. 
112 Marini 2005, p. 499. 
113 Vannugli 1998, pp. 5-15, part. p. 7 e n.15. 
114 Marini 2005, p. 497. 
115 Sickel 2003, pp. 244-247. 
camera da letto, figurano un Ecce Homo e un’Incoronazione di spine, entrambi coperti 
da pregiato taffetà rosso per preservarne l’integrità. 116  La registrazione è priva di 
riferimenti agli autori, ma, per quanto riguarda l’Incoronazione non vi sono dubbi che 
si tratti proprio del quadro commissionato dal Massimi a Caravaggio intorno ai primi 
del Seicento. Più incerta appare la lettura della citazione inerente l’Ecce Homo. 
Sicuramente non si tratta dell’opera eseguita dal Cigoli nel 1607, dal momento che 
quest’ultima risulta già a Firenze almeno dal 1638,  diversi anni prima dalla redazione 
dell’inventario romano.117 Rimangono allora due possibilità: o si tratta dell’ulteriore 
versione dell’Ecce Homo che Giovambattista Cardi affermava essere stata dipinta dal 
Passignano sempre su commissione del Massimi, ma, finora non suffragata da riscontri 
documentari certi, oppure è il dipinto licenziato da Caravaggio nel 1605. 118 
Quest’ultima ipotesi sembra la più attendibile, vista l’estrema cura con la quale questo 
e l’altro dipinto sono trattati dal proprietario, gli unici ad essere coperti e protetti con 
prezioso panno di taffettà.  L’ipotesi caldeggiata da Marini secondo la quale il vero 
destinatario dell’Ecce Homo sarebbe stato Juan de Lazcano, segretario 
dell’ambasciatore spagnolo a Roma, contrasta con il rimando all’opera del Caravaggio 
contenuto nel contratto siglato dal Cigoli nel 1607 per la sua versione del dipinto.119 
Come rilevato dai vari studiosi il dipinto del Cigoli oggi a Firenze mostra nella 
composizione generale indubbie analogie con il prototipo caravaggesco, che, molto 
probabilmente, dovette essere preso a modello.120 Non si spiegherebbe, pertanto, la 
presenza del quadro di Caravaggio a Roma fino al 1607, a due anni di distanza dalla 
data di realizzazione (1605), se non con l’appartenenza diretta a Massimo Massimi.     
La doppia citazione inventariale non solo conferma in via definitiva tanto la 
committenza quanto la proprietà di Massimo Massimi sui due dipinti, ma attesta, 
inoltre, la permanenza di entrambe le opere a Roma almeno fino al 1644.  In un 
successivo ed ancora inedito inventario della quadreria Massimi del 1696 è registrato 
                                                 
116 «...Nella camera del S.r Massimo Massimi....un quadro grande della Coronatione di spine                 di 
N. S. con cornice messe a oro, con coperta di taffetà rosso...un quadro grande dentro vi è un Ecce huomo 
con cornice messe a oro e un taffettano rosso per coprire detto quadro...». Cfr. Sickel 2003, p. 247. 
117 Goldberg pp.102-110; Chiarini, pp. 108-110 e n. 24; Sickel 2003a, p. 202 n. 16. 
118 Marini ipotizza che il perduto Ecce Homo del Passignano sia da identificare con un dipinto di 
medesimo soggetto segnalato nella collezione del cardinale Antonio Barberini (1671): «Un quadro di un 
Cristo Ecce Homo di p.mi 5 e ½  per ogni verso mano di Passignano». Marini 2005 p. 498. Aronberg 
Lavin 1975, p. 307 n. 319. 
119 Il contratto siglato da Cigoli recita: «A di marzo 1607. Io Lodovico di Giambattista Civoli o ricevuto 
da N[obil] Sig.r Massimo Massimi scudi venticinque a bon conto di un quadro grande compagno di uno 
altro mano del sig.r Michelagniolo Caravaggio resti contanti scudi sopradetto Giovanni Masserelli suo 
servitore et in fede di mia mano o scritto quanto dì suddetto in Roma.                Io Lodovico Civoli». 
Barbiellini Amidei 1989, p. 52. 
120 Marini 2005, p. 498; Cinotti 1987 p. 50. Anche nel contratto stesso il riferimento al precedente Ecce 
Homo di Caravaggio appare più come una vera e propria condizione di lavoro rispetto al soggetto che un 
semplice riferimento iconografico. 
un Ecce Homo nella stessa stanza del palazzo, in precedenza camera da letto di 
Massimo, mentre non vi figura alcuna Incoronazione di spine.121              Forse, nel 
caso dell’Ecce Homo si potrebbe ipotizzare una permanenza in casa Massimi fino alla 
fine del Seicento, contrariamente all’Incoronazione di spine, probabilmente venduta 
intorno alla metà del XVII secolo da Orazio e Pietro Massimi, figli ed eredi di 
Massimo, per far fronte ad una difficile situazione finanziaria.122  
La prova documentaria della presenza dell’Ecce Homo Massimi a Roma fino alla metà, 
se non addirittura, alla fine del Seicento, allontana l’ipotesi di un passaggio del quadro 
attraverso la Sicilia e, quindi verso la Spagna, negli anni immediatamente seguenti la 
data di realizzazione dell’opera (1605). Forse, come già proposto in passato da Mia 
Cinotti,  il fervore di copie e di derivazioni presenti nell’isola andrebbe spiegata con la 
circolazione di una versione autografa del Caravaggio di concezione leggermente 
differente, un altro e diverso prototipo noto ai pittori siciliani del primo Seicento.123 Gli 
inventari di casa Massimi, inoltre, escludono il precoce trasferimento in Spagna 
dell’Ecce Homo, e, di conseguenza, la possibilità di identificazione con l’esemplare 
citato nella collezione Lezcano del 1631.124  
In conclusione, allo stato attuale delle ricerche non è possibile stabilire con certezza un 
eventuale rapporto tra l’Ecce Homo di Genova e quello eseguito dal Merisi per 
Massimo Massimi nel 1605, rapporto per ora basato solo su ricostruzioni ipotetiche. Un 
dato certo è comunque rilevabile e riguarda la relazione tra l’Ecce Homo di palazzo 
Rosso e l’Incoronazione di spine oggi a Prato. Nella ricevuta che Caravaggio firmò a 
Massimo Massimi per la commissione dell’Ecce Homo nel 1605 è riportato l’impegno 
del pittore a realizzare un quadro di dimensioni analoghe a quelle di una precedente 
Incoronazione di spine eseguita per lo stesso personaggio. I due dipinti, quindi, 
dovevano avere un identico formato e presentarsi con l’aspetto di una coppia omogenea 
dal punto di vista dimensionale a formare un pendant. Le misure dell’Ecce Homo di 
Genova e quelle dell’Incoronazione di Prato non corrispondono e non posso essere 
ricondotte ad un originario formato omogeneo. Il dato, di per sé significativo, rende 
                                                 
121 Archivio di Stato di Roma (ASR), trenta notai capitolini, uff. 24, vol. 344, ff.143-190, f. 154: 
«Camera che segue che riesce alla Strada della Sapienza...due quadri uno con un Ecce Homo e l’atro con 
la Madonna piangente...». 
122 L’ipotesi della vendita dell’Incoronazione di spine da parte degli eredi di Massimo Massimi intorno 
alla metà del XVII è sostenuta anche da Sickel. Cfr. Sickel 2003a, p. 205 n. 50. 
123 Cinotti, 1987, p. 54. 
124  La puntuale descrizione riportata nell’inventario di Juan de Lezcano sembra corrispondere 
esattamente all’iconografia del Ecce Homo oggi a Genova: «un ecce homo con pilato que lo muestra al 
pueblo, y un sayon que le viste de detras la veste porpurea quadro grande original del caravagio y esta 
pintura es estimada en mas de 800 ducatos». Cfr. Labrot , p. 57, no. 21; Vannugli 1998 p. 7 e n. 15.  
ulteriormente incerta la vicenda complessiva dei due dipinti commissionati da Massimo 
Massimi al Caravaggio, vicenda per molti aspetti in attesa di essere chiarita. 
Prima di continuare nell’esame dell’attività di committente svolta da Massimo Massimi 
è bene fin d’ora sottolineare gli stretti legami tra il nobile romano e la sua famiglia con 
l’Oratorio di San Filippo Neri, nel tentativo di spiegare certe scelte in campo artistico, a 
partire dai rapporti con Caravaggio ed altri artisti negli anni tra il 1602 e il 1605.                          
I Massimi furono uno dei casati romani più sentitamente  legati agli Oratoriani, tra i 
principali fautori della canonizzazione di San Filippo Neri. 125  All’origine della 
profonda affezione nei confronti dello stesso Filippo Neri vi è l’episodio del miracolo 
compiuto dal santo nel 1583 su un personaggio della famiglia. Secondo la 
testimonianza di più fonti, in primis le stesse carte usate nel processo di canonizzazione 
di San Filippo, Paolo Massimi, figlio di Fabrizio, sarebbe stato resuscitato dal Neri per 
ottenere la confessione dei propri peccati, dopo che era deceduto improvvisamente 
senza aver avuto il tempo di adempiere ai propri doveri di buon cristiano.126 La stanza 
del palazzo ‘alle Colonne’ dove avvenne il fatto miracoloso fu trasformata in cappella 
privata e dedicata a San Filippo.127 Oltre che dal legame diretto con il padre fondatore, 
le relazioni tra i Massimi e l’Oratorio furono ulteriormente rafforzate dalle parentele 
con le altre famiglie romane sostenitrici della congregazione, i  Mattei, i Giustiniani, i 
Patrizi, i Crescenzi.128 
Negli stessi anni in cui intrattenne rapporti con Caravaggio (1602?-1605), Massimo 
Massimi commissionò anche altre importanti opere pittoriche, molte delle quali a 
decoro del nuovo appartamento costruito sull’ala orientale del palazzo alle Colonne. 
Heinrich Wurm nella monografia sull’edificio, pubblicata nel 1965, riportava numerose 
informazioni sulla genesi originaria del palazzo progettato da Baldassarre Peruzzi e 
sulle decorazioni interne eseguite da Perin del Vaga e Daniele da Volterra intorno alla 
metà del Cinquecento. 129  Minore attenzione veniva, invece, riservata alle 
trasformazioni edilizie subite a cavallo dei secoli XVI e XVII, in particolare alla 
costruzione dell’appartamento voluto da Massimo Massimi come propria residenza e 
alle decorazioni pittoriche ivi presenti.130 I nuovi lavori di ampliamento, avviati verso 
                                                 
125 Incisa della Rocchetta- N. Vian 1957-1963, I, pp. 75-78; Calvesi 1990, p. 323. 
126 Bacci, pp. 209-212. 
127 Wurm, pp. 256-257. 
128 Barbiellini Amidei 1989 p.53. La parentela con i Mattei risale al matrimonio tra Girolama Massimi e 
Giacomo Mattei celebrato nel 1529; Pietro Massimi sposò nel 1574 Livia Patrizi; Carlo Massimi nel 
1574 si unì a Clarice Giustiniani e due anni dopo nel 1576 Ascanio Massimi convolò a nozze con 
Virginia Giustiniani; infine, nel 1601, Anna Massimi sposò Giovan Battista Crescenzi. Litta, tavv. III, V. 
129 Wurm, pp. 289. 
130  Wurm prende in considerazione soltanto la decorazione pittorica della galleria, eseguita, come si 
avrà modo di vedere più avanti, dal pittore viterbese Tarquinio Ligustri nel 1602. Wurm, p. 58. 
la fine degli anni ’90 del Cinquecento  comprendevano un’area aggiunta al corpo 
originario del palazzo, affacciata sull’antica via dei Sediari, oggi corso Rinascimento. 
L’appartamento di Massimo Massimi, come si può ancora oggi vedere, è raggiungibile 
da una scalinata, posta al di là del primo cortile centrale del palazzo, che immette 
direttamente su un corridoio coperto con volta a botte, nei documenti indicato come 
Galleria (fig.3).   Da qui si accede, quindi, alle due sale in successione che completano 
l’abitazione: un’anticamera forse per lo studio e la stanza da letto, che affaccia 
sull’attuale Corso Rinascimento. Alcuni carte d’archivio inedite attestano che il capo 
mastro muratore Battista Bosio realizzò la struttura muraria della galleria, compresa la 
volta a schifo entro il 15 giugno 1602, su progetto, forse, dell’architetto e misuratore 
Gaspare Guerra che firmò la relativa misura e stima dei lavori.131   
La galleria presenta una ricca decorazione pittorica in gran parte ancora conservata. 
Sulla volta si sviluppa un’articolata composizione prospettica dipinta (fig.4), formata 
da un massiccio colonnato in forte scorcio proiettato verso il cielo, al cui interno si 
librano eroti volanti e putti con corone di fiori. L’intera struttura architettonica è 
delimitata da una cornice inferiore in finto marmo bianco animata dalla presenza di 
putti a monocromo intorno a festoni di frutta e fiori (fig.5), realizzati con la stessa 
tecnica. Nell’impostazione generale l’opera può richiama la decorazione della Sala 
Clementina in Vaticano (1596-1601), eseguita dai fratelli Giovanni e Cherubino 
Alberti, pionieri della pittura di quadratura a Roma ai primi del XVII secolo.132 
 Le pareti, un tempo, forse interamente coperte di affreschi, conservano solo in alcune 
zone un ornato a grottesche. Nei tre pannelli superstiti sono raffigurate figure 
femminili e maschili nude, vivaci scene campestri con fanciulle e satiri (fig.6), per un 
insieme abbastanza insolito nel panorama coevo delle decorazioni a ‘grottesche’ e, in 
generale, vicino alle forme tipiche della pittura romana classica. 
Autore della ‘prospettiva’ nella volta della galleria è il viterbese Tarquinio Ligustri, 
abile ‘prospettico’ ed apprezzato paesaggista del primo Seicento romano. Diversi studi 
hanno contribuito alla conferma dell’attribuzione e all’esatta cronologia dell’opera.  
Wurm, per primo, nella citata monografia su palazzo Massimo alle Colonne (1965) 
indicava il contratto per la realizzazione della volta dipinta stipulato dal pittore 
viterbese nel 1602, senza riportarne gli esatti contenuti. 133  Nel 1989 Rosanna 
                                                 
131 Archivio Massimo (d’ora in poi AM), b.226, 15 giugno 1602, s.f. 
132 Sulla pittura di quadratura a Roma tra XVI e XVII secolo e, in particolare, sull’opera dei fratelli 
Alberti specialisti del genere, si rimanda a: Abromson 1978, pp.531-547; K. Hermann-Fiore,              La 
salle Clemtine au Palais apostlique du  Vatican, in Les cieux en gloire: paradis en trompe-l’oeil pour la 
Rome baroqu: bozzetti, modelli, ricordi e memorie, Ajaccio 2002, pp.102-120; Macioce 1990. 
133 Wurm, p. 58. 
Barbiellini Amidei è tornata sull’argomento pubblicando un breve passo del contratto 
in base al quale Ligustri s’impegnava a realizzare l’opera «conforme al disegno dato 
dal Signor Massimo fatto dal medesimo». 134  Quest’ultima espressione aveva 
inizialmente fatto supporre alla Barbiellini Amidei che Massimo Massimi potesse aver 
provveduto in prima persona alla definizione del progetto dell’opera da consegnare al 
Ligustri.135 La studiosa ipotizzava, in conclusione, che Massimo Massimi avesse potuto 
partecipare all’invenzione dell’immagine, senza, però accedere alla parte esecutiva, 
lasciata, ovviamente, per intero all’artista viterbese.136  Il nobile romano si sarebbe 
limitato all’approvazione del disegno, dimostrando, comunque, un interesse diretto 
verso il risultato finale dell’impresa che andava al di là della semplice preoccupazione 
di committente e che può suggerire, forse, un certa competenza personale, una propria 
inclinazione al fare artistico.  
In tempi più recenti Sickel ha pubblicato la trascrizione integrale del patto siglato da 
Ligustri il 12 maggio 1602, mettendo in evidenza alcuni aspetti legati ai tempi di 
esecuzione della galleria e al costo complessivo dell’opera, con l’aggiunta della 
proposta attributiva a Prospero Orsi per le grottesche intorno alla finta struttura 
architettonica.137 Come si evince dal testo completo, il pittore viterbese prometteva di 
concludere il proprio lavoro nei nove mesi successivi alla data della stipula, quindi, 
entro il mese di febbraio del 1603, per un compenso totale di 150 scudi.138  Alla 
redazione del contratto era presente in qualità di testimone Cristoforo Roncalli, detto il 
Pomarancio, all’epoca affermato pittore sulla scena artistica romana.139  
La presenza del Roncalli può essere spiegata attraverso il duplice legame da un lato con 
Tarquinio Ligustri e dall’altro con la stessa famiglia Massimi.  Nel 1600 Ligustri 
realizzò due ‘prospettive’ dipinte nel palazzo Mattei di Giove a Roma, su commissione 
di Asdrubale Mattei.140A stimare l’opera dell’artista viterbese fu chiamato Cristoforo 
Roncalli in quel momento impegnato con la sua bottega nella decorazione delle altre 
sale di palazzo Mattei.141Il giudizio espresso dal Pomarancio sul primo soffitto dipinto, 
concluso nel settembre del 1600, fu talmente positivo da indurre Asdrubale Mattei a 
commissionarne un secondo al Ligustri, di maggiori dimensioni, per un compenso di 
                                                 
134 Barbiellini Amidei 1989, pp. 53-54. 
135 Barbiellini Amidei, p. 54. 
136 Barbiellini Amidei, p. 54. 
137 Sickel 2003a, pp. 93-98. 
138 Sickel 2003a, p. 98. 
139 Per una panoramica complessiva sull’attività di Cristoforo Roncalli, detto “Pomarancio”, si rimanda 
ai fondamentali contributi: Chiappini di Sorio 1980-1983; Kirwin 1972.  
140 Panofsky-Soergel 1967-1968, pp. 130-131, pp. 172-173.  
141 Panofsky-Soergel 1967-1968, pp. 172-173. 
35 scudi, il più alto tra quelli sborsati agli altri artisti attivi nel palazzo. 142  In 
quell’occasione Roncalli ebbe modo di apprezzare direttamente le capacità del Ligustri 
come ‘prospettico’ e di rimanere sinceramente impressionato dal risultato raggiunto. 
Stando a questo precedente, la presenza del Roncalli a palazzo Massimo al momento 
della sigla del contratto da parte del Ligustri per la prospettiva nella volta della galleria 
assume il valore di una vera e propria deposizione testimoniale a garanzia del buon 
esito dell’opera.  
Le fonti seicentesche e le carte d’archivio emerse nel corso degli anni hanno dimostrato 
che il Roncalli fu il pittore ‘ufficiale’dell’Oratorio filippino, colui al quale sin dalla fine 
del Cinquecento e per i primi due decenni del secolo successivo i padri della Vallicella 
affidarono molte importanti commissioni.143  Tra queste spicca il grande ciclo su tela 
con i Miracoli di San Filippo realizzato dal pittore toscano tra il 1596 e il 1599.144  In 
veste di finanziatori dell’opera intervennero i rappresentanti delle maggiori famiglie 
romane legate all’Oratorio e a San Filippo: i Crescenzi, i Vitelleschi e i Massimi.145 
Fabrizio Massimi commissionò al Roncalli il dipinto raffigurante San Filippo che 
resuscita Paolo Massimi, per ricordare l’evento miracoloso che nel 1583 ebbe luogo 
all’interno del palazzo alle Colonne ( fig.7). 146  Il fatto suscitò tale impressione da 
essere più volte citato nei processi di canonizzazione del santo celebrati nel 1595 e nel 
1620, con la testimonianza diretta di membri di casa Massimo.147  
Esiste, quindi, un episodio di committenza che lega direttamente la famiglia Massimi al 
Pomarancio, anche se, finora, non sono emersi contatti specifici tra Massimo Massimi 
e l’artista toscano. La presenza di quest’ultimo alla ratifica del contratto vergato da 
Ligustri trova, comunque, piena giustificazione all’interno dei rapporti esistenti tra la 
famiglia e i Filippini, rapporti che al di là della venerazione per il padre fondatore 
implicavano la condivisione di comuni ideali culturali ed artistici.       
Tornando alla committenza artistica di Massimo Massimi, oltre alla galleria anche le 
due sale contigue del suo appartamento privato presentano ancora una decorazione 
pittorica, più precisamente due soffitti lignei a cassettoni dipinti (fig.8).  Le pitture ad 
                                                 
142 Panofsky-Soergel 1967-1968, p. 173. 
143 Zuccari 1995, pp. 80-97, part. pp. 88-91. Kirwin, pp. 145-148; Chiappini di Sorio 1980-1983, pp. 32-
34. 
144 Melasecchi 1998, pp. 5-26, part. pp. 8-14; Kirwin, p.519. 
145 Zuccari 1995, p.88. Donato Roncalli, fratello di Cristoforo, svolgeva il ruolo di procuratore e auditore 
del cardinale Pietro Paolo Crescenzi. È da ritenere valida l’ipotesi proposta da Zuccari in base alla quale 
il Pomarancio sarebbe stato introdotto presso l’Oratorio dai Crescenzi.  Pomarancio dipinse proprio per i 
Crescenzi il primo ritratto di San Filippo già nel 1595, opera riuscita così bene, da essere collocata 
sull’altare della camera del santo nel 1596. Melasecchi, p. 10; Zuccari 1981, pp. 171-193, part. p.190.    
146 Bacci 1622 pp. 209-212. Chiappini di Sorio, p. 25. Sul miracolo e l’affiliazione a San Filippo Neri si 
veda anche: Mariani, pp. 90-95. 
147 Incisa della Rocchetta, Vian 1957-1963, III, pp. 360-361.  
olio inserite negli scomparti del primo soffitto raffigurano le Quattro fasi del giorno 
(fig.9,10) e  i Quattro continenti, (fig.11,12) mentre quelle del secondo, posto in 
camera da letto, riproducono le  Quattro stagioni  (fig.13) e i Quattro Elementi (fig.14). 
Lothar Sickel ha rintracciato le serie incisorie dalle quali sono state tratte le iconografie 
delle varie immagini: da Marten de Vos provengono le figure dell’Alba, Mezzogiorno e 
Crepuscolo, (fig.15) da Jan Sadeler, su precedenti disegni di Dirck Barendsz, le 
stagioni, Primavera, Estate, Autunno, Inverno, (fig.16) e gli elementi  Aria, Acqua, 
Terra e Fuoco (fig.17) .148 L’immagine della Notte deriva, invece, dall’analoga figura 
creata da Michelangelo per la tomba di Giuliano de’Medici nella basilica di San 
Lorenzo a Firenze.   Sickel, inoltre, proponeva una datazione dei dipinti all’inizio del 
XVII secolo, considerando la cronologia delle serie incisorie, compresa tra il 1587 e il 
1593.149  Nessuna ipotesi veniva fatta sull’autore dei dipinti, finora rimasto ignoto. 
Quest’ultimo punto è ora sciolto grazie alla nuova documentazione raccolta tra carte 
dell’archivio Massimi, in particolare grazie alla scoperta del contratto per i due soffitti.  
Il non altrimenti noto pittore Giuseppe Romagniani da Pistoia si impegnava a 
«dipingere un soffitto cioè toccar i membri principali delle cornici e dell’armi et il 
dentello del cornicione et li otto quadri di pittura di bona mano cioè le 4 stagioni e li 4 
elementi la cornice bianca finta di marmo i campi delle cornici a grottesche e 
partimenti de colori e imprese di di Sua Sig.ria» (fig.18). 150  Il prezzo dell’opera non 
venne stabilito a priori ma, secondo i termini contrattuali, sarebbe stato indicato da 
Giovan Battista Crescenzi (Roma 1577- Madrid 1635) a lavoro concluso.151  L’obbligo 
del Romagniani, privo di data,  stando alla descrizione delle immagini, riguarda il solo 
soffitto della camera da letto. Le successive ricevute di pagamento firmate dall’artista 
pistoiese confermano che lo stesso eseguì anche il soffitto  nell’anticamera attigua, in 
un arco di tempo compreso tra la fine del 1600 e l’inizio dell’anno successivo.152  
La lettura del contratto sottoscritto da Romagniani permette di acquisire interessanti 
dati sui tempi e le modalità d’esecuzione dei soffitti e, in generale, sulle scelte operate 
dal committente. 
Massimo Massimi affidò l’opera ad un pittore sconosciuto e non particolarmente 
dotato, a giudicare dal risultato prodotto. L’utilizzo delle incisioni nella realizzazione 
                                                 
148 Sickel 2003,  pp. 192-195. 
149 Sickel 2003, p. 194. 
150 APP.1 doc.1. 
151 APP.1 doc.1. Su Giovan Battista Crescenzi si veda: Spezzaferro 1985, pp.50-74; Fumagalli 1996, pp. 
341-370. 
152 La prima ricevuta firmata da Romagniani risale al luglio 1600 e, presumibilmente, deve essere riferita 
al soffitto dell’anticamera, già terminato (APP.1 doc.2a). Altre due ricevute successive risalenti al 
settembre e dicembre dello stesso anno comprendono entrambi i soffitti (anticamera e camera da letto): 
APP.1 doc2b. 
delle immagini trova, quindi, una prima concreta giustificazione nella scarsa capacità 
d’invenzione del Romagniani, il quale si limitò a tradurre in pittura soggetti già 
iconograficamente definiti. Forse, rientrava nelle intenzioni del Massimi l’avvalersi di 
un pittore, che al di là dei pregi artistici, fosse in grado di riprodurre semplicemente i 
modelli incisori, per rendere, così, i soggetti ben riconoscibili. Le serie di incisioni, 
come già accennato, furono pubblicate a Francoforte, Colonia e Anversa tra il 1587 e il 
1593, appena sei anni prima dalla realizzazione dei soffitti.153 I tempi molto ristretti 
nell’utilizzo dei modelli possono essere spiegati solo attraverso la precoce disponibilità 
delle incisioni da parte dei personaggi coinvolti nell’impresa, primo fra tutti Giovan 
Battista Crescenzi, stimatore dell’opera.  
Oltre ad appartenere ad una delle più illustri famiglie nobili romane, Giovan Battista 
Crescenzi si distinse tra i suoi contemporanei per le doti di conoscitore delle arti e per 
la sua attività di “imprenditore” o “impresario” alla guida di equipe di artisti attivi negli 
appartamenti Borghese al Vaticano (1606-1607) e nei palazzi reali spagnoli di Madrid 
(1617-1635), ottenendo grandi riconoscimenti.154             Alla sua iniziativa personale 
si deve anche la fondazione intorno ai primi del Seicento della cosiddetta Accademia 
dei Crescenzi, una vera e propria scuola per artisti desiderosi di cimentarsi con la realtà 
del quotidiano, con la natura e la vita di ogni giorno.155 L’Accademia, diretta sin dai 
suoi esordi dal pittore Cristoforo Roncalli, consulente artistico di casa Crescenzi e 
maestro di Giovan Battista, accolse, tra gli altri, i pittori Bartolomeo Cavarozzi da 
Viterbo e Pietro Paolo Bonzi detto il “Gobbo dei Carracci” e favorì, in particolare, i 
generi della natura morta, del paesaggio e del ritratto.156 
La notorietà come esperto di questioni artistiche portò Giovan Battista Crescenzi a 
svolgere il ruolo di perito per importanti mecenati, come nel caso di Asdrubale Mattei 
che nel 1607 gli affidò la perizia sull’affresco raffigurante Il passaggio del Mar Rosso 
eseguito da Gaspare Celio nel palazzo alle Botteghe Oscure.157  
Da questo punto di vista il documento Massimi (1600) rappresenta ad oggi la più antica 
testimonianza sull’attività di Giovan Battista Crescenzi come perito, ruolo che 
svolgeva, a quanto pare, sin da giovanissimo. Il coinvolgimento del Crescenzi nella 
commissione dei dipinti per i soffitti del palazzo alle Colonne trova una prima 
spiegazione nello stretto legame con Massimo Massimi, legame che nel 1601 diventò 
                                                 
153 Sickel 2003,  pp. 140-141. 
154 Spezzaferro 1985, 55-60; Spezzaferro 1984, pp. 636-639; Fumagalli 1996, pp. 342-344. 
155 Grelle 1961, pp. 120-138. 
156 Grelle 1961, pp. 124-131. 
157 Panofsky-Soergel 1967-1968, p. 175. 
di parentela diretta in seguito al matriomonio tra Giovan Battista e Anna Massimi.158 
Ma è soprattutto all’interno del clima culturale promosso dagli Oratoriani che devono 
essere ricercate le salde basi dei rapporti tra le due famiglie, attraverso la comune 
partecipazione al circuito ristretto dei mecenati-collezionisti legati all’influente 
istituzione romana. 
Come provato dalle carte d’archivio, i soffitti dipinti (1600-1601) rappresentano in 
ordine di tempo le prime decorazioni commissionate da Massimo Massimi per il 
palazzo alle Colonne, alle quali fecero immediatamente seguito gli affreschi della 
Galleria (1602-inizio 1603). Nuovi documenti permettono ora di aggiungere a questi 
cicli, in parte già noti, anche le inedite pitture presenti nella loggia aperta sulla corte 
interna del palazzo, eseguite dallo stesso Tarquinio Ligustri, contestualmente alla 
decorazione della galleria, come testimoniato da due ricevute di pagamento firmate dal 
pittore viterbese.159  
Nel contratto relativo alla realizzazione della prospettiva, risalente al 12 maggio 1602 
la loggia non viene citata, probabilmente perché la decisione di decorarla venne presa 
dal Massimi solo in seguito, a cantiere aperto 160 . Secondo quanto dichiarato nel 
contratto, Ligustri si impegnava a portare a compimento il soffitto dipinto della galleria 
entro i nove mesi successivi e, infatti, la ricevuta che testimonia l’avvenuto compenso 
per le pitture della loggia risale al settembre 1602. In un’altra ricevuta di 10 scudi 
datata 23 ottobre 1602 e ancora siglata dal pittore si parla genericamente di «lavori», 
senza ulteriori indicazioni, utili a capire se ci si riferisca alla loggia oppure alla 
galleria.161  
La loggia presenta una decorazione ad affresco che copre interamente le tre pareti 
laterali (fig.19, 20) ed è coperta da un soffitto ligneo, diviso in scomparti geometrici, 
con grottesche e lo stemma Massimi al centro.  Tutta la decorazione pittorica si 
sviluppa a partire da un articolato sistema divisorio, basato sull’impiego di finti pilastri 
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160 Sickel 2003, p. 98. Il testo del contratto già pubblicato da Sickel è riportato qui di seguito: «Al nome 
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disegno datoli dal detto S.r Massimo fatto dal medesimo ms Tarquinio et promette haverla finita fra mesi 
nove da hoggi et questo lavoro promette farlo a tutti suoi colori et spese per prezzo di scudi cento 
cinquanta dichiarando che la spesa dell’incollatura tocchi a detto                         S.r Massimo quale 
pagarà detti denari di man in mano che si farà il lavoro sin alla somma di scudi cento et il resto finita che 
sia l’opera sopradetta, 12 maggio 1602 in Roma. Io Massimo Massimi prometto quanto sopra. Io 
Tarquinio Ligustri pittore da Viterbo prometto et me obligo come di sopra mano propria. Io Leone 
de’Massimo fui presente a quanto di sopra mano propria.                       Io Cristoforo Roncalli pomaranca 
fui presente». Cfr. Sickel 2003a, p. 98. 
161 APP.1 doc.3a. 
ionici scanalati nella parete lunga,  cui si aggiunge per ciascun lato breve, attorno alle 
porte, una sorta di ’’arco trionfale’, con un fastigio al di sopra del quale è sistemata una 
testa antica ad imitazione del bronzo (fig.20b). Mascheroni e piccole cariatidi 
monocrome, festoni con frutti e uccelli vari completano questa parte della loggia 
(fig.21,22). A fianco della porta, lungo la parete lunga, nello spazio tra un finto pilastro 
e l’altro, sono disposti due grandi pannelli rettangolari inscritti in cornici a grottesche, 
sormontati da coppie di puttini che reggono cartigli istoriati (fig.23). Tra i cartigli ed i 
pannelli rettangolari trovano luogo due altre scene a monocromo attorniate da festoni 
dorati (fig.24,25). Sia nei due affreschi più grandi, sia nei più piccoli monocromi sono 
narrati alcuni episodi mitologici aventi come protagonista Giove. Nel primo riquadro è 
rappresentata la Caduta dei Giganti (fig.26), e più precisamente il momento in cui 
Giove dal cielo fulmina i ribelli. La seconda scena, sicuramente collegata alla prima, 
presenta un’iconografia di non immediata comprensione, in  cui è raffigurato Giove 
che con una catena d’oro calata dal cielo tiene gli Dei olimpici stretti gli uni agli altri in 
una robusta morsa (fig.27). In mancanza di riferimenti iconografici precisi in grado di 
chiarire l’esatto contenuto dell’episodio in questione, si può solo ipotizzare una lettura 
della scena, che, in rapporto di continuità con l’immagine precedente, illustri l’unione 
esistente (catena d’oro) tra le cose terrene e quelle celesti, in base ad un principio 
vincolante di reciprocità e rispetto.162 Nei rettangoli più piccoli a monocromo sono 
rappresentati Giove e Antiope e  Giove e Danae secondo la tradizionale iconografia 
cinquecentesca.              La scelta di questi soggetti per le parti narrative della 
decorazione non appare molto chiara, in quanto non si conoscono circostanze 
specifiche o motivazioni sostanziali che possano aver condotto il committente a 
richiedere tali immagini.163  
Al di là dell’episodio narrato ciò che veramente impressiona in entrambe le scene di 
maggiori dimensioni è la grande ambientazione naturalistica che, lungi dal limitarsi a 
sfondo, diventa vera protagonista dell’immagine. In questi due affreschi si può cogliere 
l’originalità dello stile paesaggistico del Ligustri, vicino nell’impostazione generale ai 
                                                 
162 Per l’interpretazione della catena d’oro quale simbolo del legame tra la sfera celeste e quella terrena si 
veda il recente Parlato 2007, pp. 117-134.  Negli Hieroglyphica di Pierio Valeriano il vocabolo “catena” 
viene posto anche in relazione con i vizi. Essendo questi ultimi capaci di svilupparsi gli uni dagli altri, la 
catena che li stringe ne impedisce la proliferazione, garantendo la prosperità della virtù. In questo senso 
la catena diventa attributo divino. Sempre dalla stessa fonte si ricava che il “vinculum” corrisponde al 
legame che si istituisce tra colui che detiene il potere della legge e dell’impero sui propri sudditi. 
Valeriano [1604], p. 363. 
163 Chi scrive sta conducendo uno studio specifico sulla committenza artistica promossa dalla famiglia 
Massimi nella prima metà del Seicento di prossima pubblicazione, dal quale, si auspica possano 
emergere dati storici o interessi personali in grado di fornire una spiegazione attendibile per la scelta 
iconografica degli affreschi nella loggia.   
modi del maestro Paul Bril, ma caratterizzato nei dettagli e nella tipologia di piante e 
figure da soluzioni personali.164  Confrontando le immagini nella loggia di palazzo 
Massimo con le scene dei Martirii dipinte lungo la navata della chiesa di S. Vitale a 
Roma (fig.28, 28b), attribuite allo stesso Ligustri, e, datate su base documentaria tra il 
1599 e il 1603, non v’è dubbio che si tratti della stessa mano e di commissioni eseguite 
in tempi molto ravvicinati. 165  La contemporanea attività del Ligustri a palazzo 
Massimo e a San Vitale  viene ulteriormente confermata dalla stringente somiglianza 
tra i putti monocromi nel Martirologio della chiesa gesuita (fig.28c) e quelli nella 
Galleria del palazzo alle Colonne (fig.5), eseguiti dallo stesso artista viterbese, come 
già detto, tra il 1602 e il 1603.166 
Il buono stato di conservazione delle pitture nella loggia di palazzo Massimo (a 
differenza del ciclo di San Vitale pesantemente rovinato) consente di apprezzare in 
maniera  più proficua l’interpretazione del paesaggio proposta da Ligustri.  
La costruzione dell’immagine segue uno schema abbastanza preciso, riprodotto 
identico in entrambe i pannelli: due alberi ai lati che fanno da quinte sceniche, elementi 
rocciosi sparsi sul primo piano di posa per la sistemazione delle figure e, quindi, un 
profondo digradare verso l’orizzonte ottenuto grazie al particolare uso della prospettiva 
che sfuma i colori e le forme, tipico della tradizione nordica. Mentre le parti che 
formano il primo piano sono rivelate fin nei minimi dettagli, man mano che ci si 
allontana tutto diventa più vago e approssimativo, appena accennato, comunque 
visibile, grazie ad una tecnica veloce nel tratto che, addirittura, ricorre al ‘risparmio’ 
per ottenere un più marcato effetto di profondità. In quest’opera Ligustri risente della 
produzione del Bril di fine Cinquecento, in particolare, sembra richiamare nella 
definizione dell’impianto compositivo e nella modulazione dello spazio in profondità 
attraverso piani paralleli successivi, i paesaggi con Eremiti eseguiti dall’artista 
fiammingo nella cappella di Santa Cecilia (1599ca.), all’interno dell’ omonima chiesa 
romana. Il ciclo, certamente noto al Ligustri, attivo nella chiesa in quel periodo, 
rappresenta il precedente immediato per l’iniziale attività romana del pittore vitebese, 
mutuata sull’esperienza del contatto diretto con la già affermata maniera del Bril.167  
                                                 
164 Su Paul Bril e la pittura di paesaggio a Roma tra XVI e XVII secolo si veda il recente: Cappelletti 
2006 con ricca bibliografia precedente.  
165 Zuccari 1984, pp. 159-164. L’attribuzione al Ligustri dei pannelli con i Martirii lungo la navata di 
San Vitale è stata di recente messa in dubbio da Bailey  sulla base di una diversa interpretazione dei 
documenti già noti. Il confronto con i dipinti della loggia Massimo permette di porre fine alla questione e 
di confermare in via definitiva l’attribuzione al Ligustri degli affreschi in San Vitale.  Bailey, pp.169 e 
ss. 
166 Vedi sopra pp. 52-53 e fig .5. 
167 Secondo la testimonianza del Baglione Tarquinio da Viterbo «dipinse assai nella divota chiesa di 
Santa Cecilia in Trastevere e ciò fu nella nave a mano manca con vari compartimenti di lavori». Lo 
A differenza di quest’ultimo, Ligustri adotterà una cromia meno accesa, con una 
predilezione per i bruni e le sfumature azzurrognole, pennellate più rade e contorni 
meno definiti, in luogo dell’accurata ‘minuzia’ descrittiva d’ascenda nordica. Anche 
nel trattamento della figura umana Ligustri si attiene alla propria tecnica compendiaria 
ricorrendo a pochi elementi essenziali che amalgamati in ben distribuite macchie di 
colore restituiscono efficacemente forme e movimenti ad una visione da lontano.168   
 Per quanto riguarda il resto delle pitture che compongono la decorazione della loggia 
di palazzo Massimo alle Colonne (putti, festoni di frutti, mascheroni, finta architettura), 
non sembra possibile un’univoca attribuzione a Ligustri. Molto  probabilmente, al 
pittore viterbese vanno assegnati gli elementi architettonici dipinti, data la sua 
riconosciuta abilità come “prospettico”, di cui aveva dato prova anche nella galleria 
dello stesso palazzo Massimo. I festoni con frutti ed uccelli sembrano molto simili a 
quelli presenti nel fregio a paesaggi dipinto in una sala di palazzo Besso (già 
Paravicino) a Roma, recentemente attribuito a Ligustri e alla sua bottega (fig.29).169 Più 
problematica risulta l’attribuzione dei puttini sopra i paesaggi, anche se in alcuni 
particolari mostrano certe analogie con lo stesso tipo di figure disposte lungo la navata 
sinistra della chiesa di S. Cecilia in Trastevere ricordate dal Baglione come opera di 
Giovanni Zanna in collaborazione con Tarquinio da Viterbo.170  Le due piccole scene, 
inserite nei riquadri sopra i paesaggi, mostrano interessanti somiglianze con le 
grottesche disposte ai lati della  prospettiva all’interno del palazzo e attribuite da Sickel 
a Prospero Orsi.171 Anche i mascheroni, per la straordinaria qualità plastica e per la 
viva espressione rimandano ad un esperto nel genere come Prospero Orsi, 
probabilmente al fianco del Ligustri anche nella decorazione della loggia oltre che in 
quella della galleria all’interno del palazzo. L’eventuale attività dell’Orsi nell’ambito 
delle commissioni promosse da Massimo Massimi può trovare riscontro in un’ulteriore 
                                                                                                                                              
stesso biografo seicentesco ricorda che «nella chiesa di Santa Cecilia in Trastevere insieme con 
Tarquinio da Viterbo operò anche Giovanni Zanna detto il Pizzica tutte le figure della detta nave a fresco 
dipinte e quella banda sinistra col suo coloritò adornò». Cfr. Baglione, p. 34. Per l’attività del Ligustri 
nella chiesa di Santa Cecilia in Trastevere  con cronologia e attribuzione delle parti (1599-1600, oculi 
prospettici ed edicole dipinte) si veda: Abromson 1976, pp. 156, 358; Guerrieri 2000, pp. 91-92; 
Guerrieri 2005, pp. 119-120. 
168 Ligustri a differenza di Bril non si discostò mai dall’affresco, non realizzò dipinti mobili, né utilizzò 
supporti lucenti come il rame, particolarmente apprezzato dal fiammingo per ottenere specifici effetti di 
luminosità e trasparenza. Sull’utilizzo del supporto in rame dap parti dei pittori fiamminghi del primo 
Seicento romano si veda: Cappelletti 2001, pp. 173-205. 
169 Guerrieri 2000, p. 53. 
170 Baglione [ed. 1995], p. 34. I putti di palazzo Massimo (nella loggia e nella prospettiva dipinta) sono 
molto diversi da quelli inseriti nel fregio di palazzo Besso,  risalenti al 1606. Bisogna considerare la 
possibilità che questi putti siano opera di un’artista diverso da Ligustri, vicino nei modi a Bladassarre 
Croce. Anche per i brani di paesaggio eseguiti a palazzo Besso (fig. 29) si può constatare una certa 
differenza spiegabile, forse, con un cambiamento nei modi pittorici del Ligustri  tra il 1602 e il 1606.  
171 Sickel 2003, p. 95. Vedi sopra n. 133. 
testimonianza documentaria tratta dall’archivio di famiglia. In una ricevuta di 
pagamento presentata dal muratore Bernardino Luna a Massimo Massimi, datata 19 
luglio 1604 e  relativa ad alcuni lavori compiuti nella cappella di Santa Ninfa nella 
chiesa di S. Maria in Monticelli, Prospero Orsi figura come testimone.172 Anche se 
nella scarsa contabilità dell’epoca conservata tra le carte Massimo non compaiono 
pagamenti diretti all’Orsi, questo documento prova che l’artista era in contatto con 
Massimo Massimi, negli anni in cui furono realizzate la galleria e la loggia dipinta 
(giugno 1602-febbraio 1603).173    
La conferma dell’esistenza di un rapporto di collaborazione effettiva tra Tarquinio 
Ligustri e Prospero Orsi verrà poi dimostrata in via definitiva dalle carte riguardanti un 
altro cantiere pittorico, di qualche anno successivo e ignorato dalle fonti, le pitture 
commissionate dal duca Giovan Angelo Altemps tra il 1611 e il 1612 per la nuova 
biblioteca ricavata nel palazzo di famiglia a Roma  (vedi capitolo specifico). 
Negli stessi anni in cui vennero eseguite le decorazioni del palazzo alle Colonne (1600-
1603), Massimo Massimi intrattenne rapporti anche con altri artisti, impiegati in varie 
commissioni. La ricerca sulle carte dell’archivio di famiglia ha consentito la scoperta di 
un’interessante e inedita ricevuta di pagamento (fig.30) datata 1604 e firmata dal 
pittore Pietro Paolo Bonzi detto il “Gobbo dei Carracci” (1576ca.-1636) per un quadro 
raffigurante Santa Ninfa, destinato all’altare dell’omonima cappella ius patronato 
Massimi nella chiesa di Santa Maria in Monticelli a Roma.174  La chiesa, di origine alto 
medievale, dopo il radicale restauro subito nella prima metà del Settecento presenta 
attualmente un aspetto architettonico completamente rinnovato e il dipinto con il 
Martirio di Santa Ninfa oggi ancora conservato in situ, a testimonianza di un legame 
della chiesa con il culto della santa, risale al XVIII secolo, mentre dell’opera del Bonzi 
si sono perse le tracce.175 Filippo Titi (1676) ricorda la presenza nella chiesa di una 
cappella dedicata a Santa Ninfa ornata con una pala raffigurante la santa, attribuita ad 
                                                 
172 APP.1 doc.4. Per approfondimenti sulla cappella si veda oltre.  
173 Si ricorda che il contratto firmato dal Ligustri per la realizzazione della galleria prevedeva un tempo 
di nove mesi per l’esecuzione dell’opera, iniziando da giugno 1602, e terminando, di conseguenza, nel 
febbraio dell’anno successivo. 
174 APP.1 doc.5. A.S.V., Sacra Congr. Visita Apostolica, tomo 2, 1624-25, S. Maria in Monticelli, 
f.166v: «a cornu epistola altaris majoris extat aliud altare dicatum Beate S.te Nimphae Virginis quod 
asseritior esse iure patronatus heredum olim Horatiis de Maximis Roman...Altare est totum lateritium, 
mensam habet marmoream cum lapide sacro non tamen inserto». Sulla base di queste sole informazioni 
e senza conoscere il documento dell’archivio Massimi, Lothar Sickel ipotizzava che il quadro d’altare 
potesse essere stato realizzato e collocato solo dopo il 1626. In realtà, a quanto pare già nel 1626, al 
tempo della visita apostolica, la pala d’altare, eseguita dal Bonzi nel 1604 non risulta più in loco. Sul 
pittore cortonese Pietro Paolo Bonzi, detto Gobbo dei Carracci si veda: Pugliatti 1975, pp. 15-23; 
Cottino, pp. 125-136. 
175 Vedi nota 174. Il dipinto con il Martirio di Santa Ninfa è di Giovan Battista Pacetti e risale al 1724. 
Bolgia, pp. 175-193. 
un allievo di Francesco Albani («scuola dell’Albano»).176 Lothar Sickel ritiene che il 
quadro ricordato dalla fonte seicentesca possa essere stato realizzato e posto sull’altare 
intitolato a S. Ninfa, solo dopo il 1626, dal momento che nel resoconto della visita 
pastorale tenuta in quell’anno la cappella non reca alcun dipinto.177  
La conferma documentaria della commissione del quadro destinato alla cappella di 
Santa Ninfa da Massimo Massimi a Pietro Paolo Bonzi nel 1604, porta a considerare 
l’ipotesi che già prima del 1626 l’originaria pala d’altare dovette essere tolta e, forse, 
solo più tardi sostituita con un’altra. Il documento Massimi rappresenta pertanto l’unica 
effettiva testimonianza circa l’esistenza di una originaria pala d’altare eseguita dal 
Gobbo dei Carracci nel 1604, in coincidenza con altri documentati lavori di 
miglioramento e restauro per la cappella promossi dallo stesso Massimo Massimi.178  
Non è da escludere, in conclusione, che il dipinto del Bonzi possa essere stato 
allontanato solo temporaneamente dal sito originario, per esservi, poi, ricollocato dopo 
il 1626. Forse, il quadro ricordata da Titi alla fine del Seicento potrebbe essere quello 
licenziato dal Bonzi.  
Il riferimento alla scuola di Francesco Albani proposto dal Titi rimanderebbe, di fatto, 
allo stile del Bonzi, soprannominato Gobbo dei Carracci per i suoi legami con la 
schiera dei pittori bolognesi attivi a Roma di cui anche l’Albani faceva parte. 
L’attribuzione e, soprattutto la cronologia del dipinto per la cappella, appaiono 
abbastanza sorprendenti. Le prime notizie finora certe sull’attività romana del Bonzi 
risalivano al terzo decennio del Seicento, più precisamente al periodo 1622-1624, 
quando l’artista eseguì festoni di frutti e fiori nella galleria di palazzo Mattei di 
Giove.179  Allo stato attuale delle ricerche la ricevuta firmata dal Bonzi per il quadro 
ordinato da Massimo Massimi diventa, pertanto, la più antica conferma documentaria 
alla presenza del pittore a Roma. Non solo, ma tutta la letteratura sul Gobbo ha sempre 
posto l’attenzione sulla sua produzione di nature morte, paesaggi e ritratti, lasciando in 
                                                 
176 Titi 1676-1716 (ed.1987), p. 58. La stessa fonte indica che nelle altre cappelle si trovavano affreschi 
di Giovanni Alberti e Antonio Carracci,  presumibilmente, risalenti ai primi del Seicento e andati 
completamente perduti durante i restauri settecenteschi. 
177  Sickel 2003, p. 180. Vedi n. 174. 
178 Vedi n.172. Alla ricevuta del muratore Belardino Luna riportata in nota 71 si possono aggiungere i 
seguenti dati: una misura e stima sui lavori dello scalpellino Francesco Luchesini che viene anche pagato  
«per aver riquadrato l’epitafio di marmo alla cappella in S. Maria in Monticelli (10 luglio 1604), AM, 
Conti e Ricevute 1600 »; un’altra stima per l’operato del pittore e indoratore Agabito Visconti risalente 
al 1605 in cui figurano pagamenti per la «doratura di un candelieretto da tenere attaccato al muro per 
tenere la torcia nella cappella di S. ta Ninfa...e più per la fattura per haver dato il color di noce a una 
balaustra in detta cappella (AM, Conti e Ricevute 1532-1753 s.f.)»; un’altra stima, infine, per l’attività di 
un anonimo scalpellino che riceve 50 baiocchi per «un’altra giornata fatta a metter le pietre della 
balaustra alla cappella di S.ta Maria Monticello e calcia monta (AM, Conti e ricevute, 1590-1624, s.f., 21 
nov.1604».  
179 Cappelletti-L. Testa 1994, pp. 67-68. 
ombra, o, addirittura, negando una qualche esperienza nel genere più aulico della 
rappresentazione storica.180  La committenza Massimi mette in evidenza un aspetto 
della produzione del pittore cortonese particolarmente eccezionale, per di più risalente 
alla fase giovanile della sua carriera. La perduta Santa Ninfa per Massimo Massimi fu 
eseguita dal Bonzi appena giunto a Roma, quando, ancora analfabeta, era costretto 
addirittura ad avvalersi del padre per la firma della ricevuta. È lo stesso artista prima di 
concludere l’atto di consegna del dipinto a dichiarare la propria mancanza d’istruzione 
e insieme le proprie doti di pittore.181 Secondo il Baglione, Pietro Paolo Bonzi iniziò la 
propria carriera romana al servizio della famiglia Crescenzi, nell’ambito 
dell’Accademia fondata da Giovan Battista, intorno ai primi del Seicento. 182  La 
presenza documentata del Bonzi a Roma già dal 1604 sembra confermare la fonte 
seicentesca e l’attività svolta per Massimo Massimi rientrerebbe, quindi, nell’ambito 
dei rapporti tra i Massimi e i Crescenzi, ai quali si è già fatto cenno. Ci troviamo di 
nuovo di fronte ad uno scambio di artisti tra famiglie accomunate, oltre che da legami 
parentali, anche da condivisi ideali estetici, riconducibili alle istanze culturali promosse 
dall’Oratorio filippino. 
La scoperta di un rapporto di committenza diretta tra Massimo Massimi e il pittore 
cortonese Pietro Paolo Bonzi risalente al 1604, offre lo spunto per un’ipotesi attributiva 
riguardo ai festoni di frutti e fiori e agli uccelli presenti nella decorazione della loggia 
di palazzo Massimo alle Colonne. La straordinaria qualità di questi elementi rimanda 
evidentemente ad uno specialista del genere, abile nella descrizione e nella resa minuta 
anche dei più piccoli dettagli. Le poche notizie certe sul conto del Bonzi attestano le 
sue particolari doti nel campo della natura morta, al punto che, finora, le uniche due 
opere a lui riferibili con sicurezza, sono due stupende nature morte.183 L’attività del 
Bonzi al servizio di Massimo Massimi potrebbe non limitarsi al quadro d’altare per la 
cappella di famiglia a Santa Maria in Monticelli, ma comprendere anche i festoni di 
frutti e fiori e gli uccelli inseriti nella decorazione della loggia del palazzo. 184                        
Dal confronto con l’unica opera certa dell’artista toscano, attualmente esistente, la 
natura morta con Frutta, ortaggi e una farfalla (collezione privata, fig.31) è possibile 
                                                 
180 Pugliatti 1975, pp. 15-23; Cottino, pp. 125-136. 
181 «...et in fede del vero sarà sottoscritto il presente foglio fatto per mano del sud.o p(ad)re preposito da 
Bernardino mio p(ad)re già che se bene io so dipingere non so però scrivere.». APP.1 doc. 5. 
182 Grelle 1961, pp. 120-138. 
183 La prima, una natura morta con Frutta, ortaggi e una farfalla in collezione privata è firmata in basso 
a sinistra «P. Paolo di Cortona»; la seconda raffigurante Ragazzo con un melone, proveniente dalla 
collezione di Vincenzo Giustiniani è andata distrutta nel 1945 (già Berlino Kaiser-Friedrich Museum). 
184 Che il Bonzi abbia dipinto quadri con uccelli è testimoniato dalla citazione inventariale della raccolta 
di Asdrubale Mattei del 1638 ai numeri 169-170: «due quadri di uccellami del Gobbo senza cornice». 
Cappelletti-Testa 1994, p. 200.  
cogliere, infatti, significative analogie, soprattutto nelle scelta e nella resa dei frutti e 
nella personale declinazione della luce che li avvolge.                           Le somiglianze 
riscontrabili sono tali da lasciar supporre una probabile identità di mani.  La quasi 
contemporaneità d’esecuzione tra la Santa Ninfa e gli affreschi della loggia conforta 
l’ipotesi di una possibile presenza del Bonzi anche in quest’ultimo cantiere pittorico. In 
quell’occasione il Gobbo avrebbe potuto dimostrare le proprie doti di pittore prima 
della più importante ed impegnativa commissione per la pala d’altare della cappella di 
famiglia. Nella ricevuta siglata per la Santa Ninfa lo stesso Bonzi afferma di «esser 
intieramente soddisfatto di quanto ho fatto in casa del d.o m.o Sig.re (Massimo 
Massimi) fino al presente giorno nè pretendo altro che la bona gratia sua».185 Forse, 
l’espressione usata dall’artista rimanda ad un rapporto di lavoro con il Massimi più 
ampio rispetto all’episodio limitato del quadro per S. Maria in Monticelli e che 
potrebbe comprendere anche l’attività negli affreschi della loggia («quanto ho fatto in 
casa sua»).  
Tornando alle committenze di Massimo Massimi, le carte d’archivio hanno rilevato che 
il pittore Annibale Corradini svolse diversi lavori all’interno del palazzo alle Colonne, 
in particolare in alcuni ambienti detti «stanze da basso». 186  Corradini è noto agli 
studiosi per la partecipazione alle campagne decorative promosse da Paolo V e 
Scipione Borghese rispettivamente per gli appartamenti vaticani e per il palazzo di 
famiglia a Roma.187 Il suo contributo a questi cantieri fu esclusivamente limitato agli 
elementi puramente ornamentali come grottesche, stemmi, architetture dipinte e teorie 
di putti. Sulla base di queste conoscenze e dei pagamenti da parte del Massimi tra il 
1613 e il 1615 si potrebbero cautamente riferire al Corradini gli affreschi al centro del 
soffitto di una sala al pian terreno del palazzo alle Colonne. Le pitture rappresentano 
una struttura architettonica dipinta, aperta verso un finto cielo e intorno puttini 
affacciati da una balaustra in prospettiva (fig.32). La dislocazione delle pitture si 
accorderebbe con il riferimento alle «stanze da basso» riportato nei documenti e, così, 
anche la tipologia delle immagini rispetterebbe la produzione nota dell’artista.  
La ricerca non ha rilevato ulteriori interventi pittorici nel palazzo alle Colonne 
successivi al 1615, mentre altre interessanti informazioni sono emerse riguardo la 
raccolta di quadri di Massimo Massimi. 
                                                 
185 APP.1 doc. 5. 
186 AM, Conti e ricevute 1610-1619, 9 agosto 1613: «Io Annibale Corradini ho ricevuto dal S.r Massimo 
de Massimi scudi 15 per le pitture fatte nelle stanza da basso del palazzo...». AM, Conti e Ricevute 1590-
1624, f. 336 dic.1605, f. 338 aprile 1606, f. 503 ago.1615. In tutti i documenti si fa riferimento a generici 
«lavori di pittura» eseguiti «per servizio» di Massimo Massimi.  
187 Fumagalli 1996, pp.349; Fumagalli 1995, pp. 47, 96-97; Corbo-Pomponi 1995, ad indicem. 
Tra gli artisti ai quali il nobile romano commissionò dipinti da cavalletto figura anche 
Domenico Fiasella detto il Sarzana (1589-1669).188 Una ricevuta scritta di pugno dal 
pittore, conservata tra le carte dell’archivio di famiglia, rivela la realizzazione di un 
quadro, su diretta commissione di Massimo Massimi. Purtroppo, il documento non reca 
indicazioni sul soggetto dell’opera e anche la lettura della data apposta in calce non 
appare così immediata.189  A prima vista sembrerebbe l’anno 1604, ma, stando ai dati 
biografici del pittore è più probabile che possa trattarsi del 1609. 
 Domenico Fiasella nacque a Sarzana nel 1589 e, secondo dati biografici certi, verso il 
1606 si recò a Roma dove rimase circa dieci anni fino al 1616.190               Dunque, se il 
documento Massimi risalisse veramente al 1604, dovremmo anticipare a questa data la 
presenza a Roma del pittore, all’epoca appena quindicenne. Meno problematica risulta 
invece la soluzione del 1609, in accordo con le fonti sul pittore e probabilmente la più 
attendibile dal punto di vista della correttezza filologica. In ogni caso, anche se 
collocata al 1609 la ricevuta rappresenta comunque la più antica attestazione 
documentaria della presenza e dell’attività a Roma del pittore.191 Nell’Urbe l’artista 
ligure, di formazione genovese, incontrò il favore del grande mecenate Vincenzo 
Giustiniani che ne apprezzò particolarmente l’opera e lo introdusse presso altri 
importanti committenti. 192  Tra questi, come recentemente dimostrato da Francesca 
Cappelletti, figurava anche Valerio Massimi, cugino di Massimo, per il quale Fiasella 
eseguì tra il 1613 e il 1615 una Santa Maria Assunta e una Assunzione della Vergine, 
ancora oggi collocati sugli altari della piccola chiesa di S. Maria Assunta dei Volsci a 
Roccasecca, jus patronato Massimi, ai quali in origine erano destinati.193  
 L’attività del Sarzana al servizio prima di Massimo poi di Valerio Massimi trova 
spiegazione nel rapporto, già evidenziato dalla Cappelletti, con Vincenzo Giustiniani, 
loro cugino e convinto sostenitore degli Oratoriani. Anche in questo caso, come negli 
esempi di Caravaggio, Ligustri, Prospero Orsi e Pietro Paolo Bonzi, le scelte operate in 
campo artistico da Massimo Massimi rimandano direttamente al circuito dei 
                                                 
188 Su Fiasella si veda: Soprani, p. 246; Donati, pp.9-30; Papi 1992, pp. 199-208. Per i rapporti tra 
Fiasella e il caravaggismo romano: Longhi 1943, pp. 31, 53. 
189 APP.1 doc.6. 
190 Soprani 1674, p. 246; Boccardo- Orlando 2005, pp. 104-108. 
191 I già noti riferimenti documentari indicavano Domenico Fiasella a Roma tra i parrocchiani di   S. 
Lorenzo in Lucina negli anni dal 1615 al 1616. Longhi 1943, p. 53. 
192 Nella collezione di Vincenzo Giustiniani del 1638 figurano quattro dipinti attribuiti al Fiasella, due 
dei quali, Cristo che guarisce il cieco e la Resurrezione del figlio della vedova di Nania, sono oggi al 
museo Ringling di Sarasota (Stati Uniti). L. Salerno 1962, p. 102. 
193 Cappelletti 1998, pp. 28-30. Valerio Massimi è figlio di Virginia Giustiniani e, dunque, cugino di 
Vincenzo. 
committenti vicini all’Oratorio filippino e agli interessi che l’istituzione promulgava 
nella Roma a cavallo tra XVI e XVII secolo. 
All’interno del medesimo contesto si può collocare anche un altro pittore segnalato dai 
documenti dell’archivio Massimi, il fiammingo David Teniers il vecchio (Anversa 
1582- Anversa1649). 194  Una ricevuta firmata dall’artista in data 16 luglio 1604, 
testimonia l’attività per Massimo Massimi, dal quale ottenne, in quell’occasione, 
«trentacinque scudi a conto de li lavori che faccio».195  
La sintetica registrazione non permette di risalire alla natura dei «lavori» svolti, quasi 
certamente quadri da cavalletto, data la nota difficoltà dei fiamminghi a cimentarsi con 
la tecnica dell’affresco. In mancanza di ulteriori indicazioni per ricostruire tipologia e 
dislocazione dell’opera, ci si deve fermare alla sola ma significativa notizia 
dell’avvenuto rapporto tra Teniers e il Massimi. Nel 1604-1605 il giovane Teniers si 
trovava a Roma al seguito di Peter Paul Rubens e Adam Elsheimer, artisti entrambi 
vicini all’Oratorio filippino.196  Il primo realizzò le tre celebri pale d’altare per l’abside 
di S. Maria in Vallicella (1606-1608), la chiesa madre dei Filippini, mentre il secondo 
fu il “protetto” del cardinale Federico Borromeo, altro personaggio notoriamente legato 
all’istituzione del Neri e alla figura storica di San Filippo.197 Alla luce di questi dati il 
nome di David Teniers, per il tramite dei suoi compagni fiamminghi, troverebbe giusta 
collocazione nel circuito dei committenti prossimi all’Oratorio, come nel caso 
documentato dell’attività per Massimo Massimi. Per quest’ultimo, l’artista fiammingo 
potrebbe aver eseguito paesaggi dipinti su rame, genere e tecnica particolarmente 
frequentati dal Teniers durante gli anni romani a contatto con lo specialista in dipinti di 
piccolo formato quale era Adam Elsheimer.198 
Un nucleo consistente della quadreria Massimi, come attestato dal già citato inventario 
del 1644, era rappresentato da dipinti di soggetto caravaggesco: David e Golia, 
Giuditta e Oloferne, Due caraffe di fiori, Incredulità di San Tommaso e naturalmente 
                                                 
194 Sull’artista fiammingo si veda la monografia: Duverger-Vlieghe 1971. 
195 APP.1 doc.8. Il documento in cui è citato David Teniers il Vecchio è una copia trascritta della 
ricevuta originale siglata dal pittore. La trascrizione del testo è dovuta al cardinale Camillo Massimi. 
196 Duverger-Viegle, pp. 8-10.  
197 Federico Borromeo fu in stretti rapporti prima con San Filippo Neri, al quale somministrò il viatico, 
poi con Cesare Baronio, successore del Neri nella cura degli Oratoriani. Per una completa panoramica 
delle intense relazioni e molteplici scambi tra Oratoriani, Federico Borromeo e Caravaggio si rimanda a:  
Calvesi 1990, pp. 46-59. 
198 La produzione nota del Teniers si divide in paesaggi, molti dei quali dipinti su rame e quadri di 
soggetto sacro o profano. Da un punto di vista stilistico mentre per i paesaggi è palese il rimando ad 
Adam Elsheimer, per i quadri di storia sono evidenti i debiti nei confronti di Rubens, primo maestro del 
pittore e anche il recupero di un luminismo di marca caravaggesca, acquisito durante il soggiorno 
romano tra il 1600 e il 1605. Duverger-Vlieghe, pp. 40-53. 
l’Incoronazione di spine e l’Ecce homo originali del Merisi. 199  Accanto a questa 
tendenza ben delineata, Massimo Massimi seppe pure aggiungere l’interesse per uno 
stile più classico, ricorrendo anche a copie di quadri famosi. Un certo «Raoul pittore 
franzese» eseguì, infatti, per il Massimi nel 1622 «un quadro di una Susanna  copiato 
dun original do Guido boloneso», al costo di 11 scudi e 45.200 L’opera, ricordata 
nell’inventario del 1644 all’interno della prima anticamera («Susanna con li vecchi...di 
palmi 7 e 4 e1/2»), oltre a rivelare l’attenzione del Massimi per la pittura classicista di 
primo Seicento dimostra anche l’importanza riservata alla copia in una collezione di 
quegli anni.201 Lasciando all’ultimo capitolo gli approfondimenti sulla questione vale la 
pena qui sottolineare l’origine francese del pittore che realizza la S. Susanna su 
originale del Reni. È, infatti, nota agli studiosi la presenza a Roma di artisti provenienti 
da Parigi e dalla Francia in genere intorno agli anni’30 del Seicento, attivi con successo 
nella realizzazione di copie, in particolare di scuola classicista. Come si avrà modo di 
constatare nel capitolo quarto del presente lavoro anche personaggi della famiglia Naro 
ricorsero spesso a copisti francesi per riproduzioni di quadri di autori celebri, tra quarto 
e quinto decennio del Seicento.202                          La commissione Massimi, invece, 
attestandosi all’inizio degli anni venti, sembra anticipare il fenomeno e, per certi 
aspetti, indicarne, le prime e precoci manifestazioni.  
Nel corso del presente capitolo è stata presa in considerazione la cappella Massimi a S. 
Maria in Monticelli, in particolare, il quadro d’altare commissionato a Pietro Paolo 
Bonzi. Nella piccola chiesa vicina al Tevere i Massimi possedevano solo una cappella 
secondaria, mentre a San Giovanni in Laterano si trovava quella principale dedicata ai 
Ss. Pietro e Paolo, risalente agli anni ’60 del Cinquecento e ornata con la splendida 
Crocifissione del Sermoneta (1573).203 La cappella, ancora oggi esistente, non presenta 
alcuna decorazione parietale (fig.33) e, stando alle fonti, sembrerebbe aver mantenuto 
un aspetto piuttosto spoglio nel corso dei secoli.204 Un documento inedito rinvenuto 
durante la ricerca prospetta una situazione diversa e rivela che su iniziativa di Massimo 
Massimi fu presa la decisione di ornare con dipinti ad olio ed affreschi raffiguranti 
Storie dei Ss. Pietro e Paolo, rispettivamente le pareti e la cupola sopra l’altare. Nel 
novembre del 1596 il nobile romano veniva a patti con il pittore, decoratore e architetto 
fiorentino Pietro Veri per la realizzazione di tutti i dipinti, a cominciare dai sei quadri 
                                                 
199 Sickel 2003, pp. 244-248. 
200 APP.1 doc.9. 
201 «...nell’anticamera...dui quadri grandi di palmi 7 alti 4 e ½ uno è Tobia che apre li occhi al padre e 
l’altro è Susanna con li vecchi». Cfr. Sickel, p. 244. 
202 Vedi capitolo IV, p. 122. 
203 Barroero 1990, p. 149. 
204 Barroero 1990, p. 149. 
ad olio, da porre al di sotto della cornice della cupola, entro «sei spartimenti che son 
fatti di stucco», quattro più piccoli raffiguranti Domine quo vadis?, Decollazione di 
San Paolo, Crocifissione di San Pietro e un altro «mistero di San Paolo a giuditio 
dell’una e l’altra parte», due di maggiori dimensioni con la Consegna delle chiavi a 
San Pietro e Conversione di San Paolo.205 Inoltre, Veri si impegnava a «depengere la 
volta di d.a cappella sopra il d.o cornicione a fresco con le figure spartimenti e storie 
conforme alla dedicatione di d.a cappella ad arbitrio di d.o mr. Pietro» e a consegnare 
tutta l’opera entro il Giubileo del 1600.206 Appena qualche mese dopo, nel maggio del 
1597 i due contraenti, di comune accordo, decisero improvvisamente di rescindere il 
contratto, quando era stato realizzato soltanto il dipinto con la Consegna delle chiavi.207 
Il pittore lasciava facoltà al committente di poter tenere o distruggere l’unico quadro 
completato, dopo il versamento di 35 scudi per il lavoro eseguito. I motivi della 
recessione dal contratto non sono chiariti nella ‘concordia’ sottoscritta da entrambi. Il 
committente non pretende alcun risarcimento né dichiara apertamente la propria 
insoddisfazione per il lavoro compiuto, così come il pittore si limita a chiedere solo il 
giusto compenso per l’unica opera realizzata. Si tratta di una decisione che accomuna e 
soddisfa entrambe le parti, senza la minima controversia. Forse, si potrebbe pensare 
che Massimo Massimi stesso abbia deciso di abbandonare l’impresa decorativa nel 
sacello a S.Giovanni per dedicarsi al restauro della cappella più piccola a S.Maria in 
Monticelli (ante 1604), per ragioni pratiche di utilità data la vicinanza della chiesa al 
palazzo di famiglia. Come attestato da ulteriori carte inedite, Massimo Massimi tornò 
ad occuparsi della cappella principale a S. Giovanni solo alcuni anni più tardi, 
esattamente nel 1610, quando promosse importanti lavori di restauro alle pareti, alla 
cupola e agli stucchi. Una misura e stima dei «lavori di muro et di stucco fatti da m.ro 
Battista Bossi muratore nella cappella del molto Ill.stre S.re Massimo de Massimi nella 
Chiesa di S.to Laterano», testimonia l’avvenuto intervento.208 Vennero rifatti, tra gli 
                                                 
205 APP.1 doc.7. Pietro Veri è noto agli studi per la sua lunga attività al servizio della famiglia Orsini 
dalla fine del Cinque ai primi due decenni del Seicento, in qualità di pittore e architetto-progettista per 
gli apparati decorativi comprendenti dipinti e stucchi del palazzo a monte Giordano. Veri è autore di una 
tela raffigurante San Francesco in preghiera di fronte al Crocifisso, collocata nella cappella Scarlatti 
lungo la navata di S. Giovanni dei Fiorentini a Roma e databile ai primi anni ’90 del Cinquecento. 
Lavorò anche in alcuni ambiente di palazzo Orsini nel rione Parione.           Per un esauriente resoconto 
sull’attività romana del Veri presso Virginio Orsini si veda:  Sickel 2003c, pp. 183-209. Barbara 
Guerrieri Borsoi mi segnala un suo articolo in corso di stampa sull’attività del Veri per la famiglia 
Aldobrandini (Il Palazzo Aldobrandini, già Parisani, al Pozzo delle Cornacchie e gli affreschi di Pietro 
Veri, in “Bollettino d’Arte”, n. 141). 
206APP.1 doc.7, f. 440. 
207 ASR, trenta notai capitolini, uff.26, 18 luglio 1597: «Quietatio et concordia pro Ill.mo Maximo de 
Maximis et d. Petro Veri flo[renti]nus...». 
208 AM, b.428, ff.184-188, 21 sett. 1610. La stima è  firmata da Giovanni Antonio Pomis, responsabile di 
altre misure e stime per lavori nel palazzo alle Colonne in quegli stessi anni. Non è escluso che 
altri, l’arco d’ingresso con due nuovi pilastri a capitelli dorici, il muro della volta sopra 
l’altare, le decorazioni in stucco delle arcate con fiori, rose, frutti e «maschere», i 
bassorilievi con diversi angeli e la colomba dello Spirito Santo, le cornici dei pilastri e 
dell’altare. Inoltre, il muratore provvide anche al restauro degli «stucchi vecchi di tutta 
la detta cappella cioè le cornici, tregriffi, campanelle della cornice, campanelle 
fogliami et altri dove erano guasti et rimbiancato la volta con tutto il restante di stucchi 
di detta cappella et fatto li ponti a posta per detti restauramenti...».209 I riquadri in 
stucco sono più volte citati nel documento ma mai in rapporto ad eventuali dipinti già 
esistenti o da collocarvi. Da allora in poi la cappella ha conservato pressoché inalterato 
il proprio aspetto.  
Un’ultima osservazione riguarda la villa fatta costruire da Massimo Massmi fuori porta 
Portese intorno ai primi del Seicento. Nell’area i Massimi possedevano sin dal 
Cinquecento diversi terreni e vigne ma solo all’inizio del secolo successivo Massimo 
finanziò un nuovo edificio adibito a villa suburbana. In una «nota di fabriche», redatta 
in prima persona, Massimo Massimi affermava di aver provveduto agli «accrescimenti 
di molte migliara de scudi nella vigna di Porta Portese per compra di novo sito per 
fabriche, fontane e altro».210 Alcune carte d’archivio indicano che la villa fu decorata 
nel 1623 da  Giovan Battista Greppi, pittore che, stando alle ricerche più recenti, non 
sembra aver avuto alcun rapporto di parentela con il più noto Cristoforo Greppi, 
collaboratore di Cristoforo Roncalli.211 La ricevuta firmata dall’artista non specifica la 
tipologia né i soggetti dei dipinti eseguiti, scomparsi insieme al resto dell’edificio 
durante i lavori di trasformazione dell’intera area intorno a Porta Portuense negli anni 
’20 del Novecento.212 
Con la morte di Massimo Massimi la famiglia affrontò un periodo di aspre difficoltà 
finanziarie alle quali seguì una prima significativa dispersione della collezione di 
quadri e un’interruzione nella attività di patronage artistico, ripresa più tardi dal 
potente cardinale Camillo.        
                                                                                                                                              
l’intervento di restauro nella cappella a San Giovanni sia stato progettato oltre che sovrinteso dallo stesso 
Pomis. 
209 AM, b.428, ff.184-188, 21 sett.1610, f.187. 
210 AM, b.428, carte n.n: «Nota d’accrescimenti d’entrate annue per fabriche et altri beneficamenti fatti 
da me Massimo Massimi». 
211 APP.1 doc.10. Per le notizie su Cristoforo Greppi ringrazio Patrizia Tosini autrice della voce Greppi 
Cristoforo nel SAUR in corso di stampa. 
212 Nell’area a ridosso di Porta Portese presso Monteverde Massimo Massimi fece erigere una cappella, 
ancora oggi esitente, con il titolo di S. Maria del Riposo. A memoria della fondazione lo stemma 
Massimi incorona l’entrata del piccolo edificio. Probabilmente anche la villa ricordata dai documenti 
doveva sorgere in prossimità della cappella, nella stessa zona dove la famiglia Massimi vantava diverse 
proprietà terriere.  Sulle trasformazioni edilizie dell’intera area fuori Porta Portese e sulla costruzione di 
S. Maria del Riposo si veda: Bilancia-Chiumenti, VI, pp. 303-496, part. 338. 
      
 
 
  
 
 
 CAPITOLO II 
 
 
Due generazioni di pittori al servizio di  
Giovan Angelo (1587-1620) e Pietro Altemps (1611-1697) 
 
 
Il nome Altemps deriva dalla storpiata traduzione italiana del villaggio austriaco 
Hohenems, nei pressi di Salisburgo, dove nacque Marco Sittico (1533-1595), ricco e 
potente cardinale, capostipite del ramo romano del casato. 213  Questi, avviato 
inizialmente alla carriera militare, sotto l’egida dell’imperatore Carlo V, si avvicinò 
alla vita ecclesiastica solo in età matura, quando  Giovan Angelo Medici suo zio 
materno salì al soglio pontificio con il nome di Pio IV (1560-1565).214 Grazie alla 
stretta parentela con il papa Medici di Milano, Marco Sittico ottenne il galero nel 1561 
e nei trentaquattro anni successivi del suo cardinalato riuscì ad accumulare ricchezze 
enormi e ingenti proprietà immobiliari.215  La relazione con Camilla Bonfigli, iniziata 
da laico e continuata durante i primi anni della sua vocazione clericale, lo portò nel 
1566 a diventare padre di un figlio naturale, legittimato con il nome di Roberto.216 Un 
tragico destino spettò al giovane Roberto, decapitato per ordine di Sisto V nel 1586, 
dopo essere stato accusato di adulterio.217 
Marco Sittico investì una buona parte del proprio patrimonio finanziario nelle 
costruzioni del magnifico palazzo presso la chiesa di S. Apollinare a Roma e delle due 
ville a Frascati, Tuscolana e Mondragone. Tra il 1587 e il 1591, in veste di cardinale 
titolare di Santa Maria in Trastevere, fece erigere in quella chiesa la cappella di 
famiglia, con il privilegio di apporre sul proprio altare l’antica e venerata icona della 
Clemenza218. Il sacello, progettato da Martino Longhi il Vecchio, fu decorato dal 
pittore Pasquale Cati tra il 1587 e il 1593 con Storie della Vergine ed episodi del 
                                                 
213 Sul cardinale Marco Sittico e in generale sulla storia della famiglia Altemps:Litta I, tav.II; Ulianich, 
pp. 551-557; Merola, pp. 551-553; Lippmann 2002, pp. 107-128; Scoppola 1987, ad indicem; Scoppola 
1997, pp. 183-186. 
214 Ulianich, p. 551. 
215 Lippmann p. 107. 
216 Ulianich p. 552. 
217 Roberto fu accusato di adulterio nel 1586 dopo aver frequentato la vedova di un nobil’uomo di nome 
Alfonso Castelli. Sisto V inflisse la pena di morte prevista dalla costituzione sistina per quel reato, dopo 
che al giovane aveva già perdonato precedentemente la violenza carnale consumata ai danni di una 
ragazza al servizio della famiglia Frangipane. Del Re, pp. 143-158. 
218 Friedel, pp. 89-123. 
Concilio di Trento.219 Come già evidenziato da Friedler, il contratto per l’allogagione 
degli affreschi rivela l’assoluto controllo da parte del committente sul lavoro del 
pittore, costretto ad attenersi alle precise indicazioni dei ministri preposti al decoro 
della cappella, secondo la ferrea applicazione dei dettami tridentini nel campo della 
rappresentazione sacra.220             Di contro, il cardinale Altemps si distinse tra i suoi 
contemporanei per la vasta raccolta di statue e vasi greci e romani, di cui solo una 
minima parte è ancora  conservata nel palazzo avito, ora sede del Museo Nazionale 
Romano.221  
Alle già note decorazioni della cappella di famiglia a Santa Maria in Trastevere e del 
palazzo romano finanziate dal potente Marco Sittico, si possono ora aggiungere gli 
inediti rapporti di committenza tra il cardinale e il giovane Scipione Pulzone, appena 
all’inizio della sua carriera romana. Un primo pagamento all’artista gaetano registrato 
nella contabilità Altemps in data 8 aprile 1567, per non meglio precisati «ritratti», 
rappresenta, di fatto, la prima attestazione certa dell’attività romana del Pulzone. Al 
compenso per i quadri realizzati seguirono anche altre due «donazioni» di 10 e 15 
scudi, non accompagnate da specifica motivazione, rispettivamente risalenti al 10 
gennaio 1567 e al 30 luglio 1568.222 
 Marco Sittico morì nel 1595 lasciando erede universale del vasto patrimonio 
finanziario e immobiliare il giovane nipote Giovan Angelo (1595-1620), figlio di  
Roberto e di Cornelia Orsini, all’epoca undicenne.223 Sarà proprio Giovan Angelo, nel 
corso della sua pur breve esistenza, a contribuire in maniera determinante 
all’affermazione del prestigio familiare, a differenza dello zio, non tanto sul piano delle 
risorse economiche, quanto su quello della cultura e della promozione artistica. 
                                                 
219 Sulla cappella e sul ciclo dipinto da Cati, oltre al saggio di Friedel, si veda anche Strinati 1998, pp. 
115-154. 
220 Friedel pubblica la copia del contratto firmato dal Cati conservata tra le carte dell’archivio Altemps di 
Gallese. Le non perfette condizioni conservative del documento hanno costretto lo studioso a tralasciare 
diverse parole ormai illegibili, ora recuperabili grazie alla lettura del contratto originale inserito tra gli 
atti del notaio Mario Clarutii presso l’archivio Capitolino di Roma. (Archivio Storico Capitolino, 
Archivio Urbano, Sezione I, prot.162, notaio Mario Clarutii, ff.397-402, 30 gen.1588, APP. 2 doc.19b).  
Il contenuto del contratto non lascia dubbi sul deciso condizionamento iconografico imposto dalla 
committenza, nelle persone dei due «ministri» incaricati di sovrintendere alla corretta realizzazione delle 
immagini, da un lato l’architetto Martino Longhi il Vecchio per il cardinale Marco Sittico Altemps e 
dall’altro il canonico polacco Thomas Treter per i Padri di S. Maria in Trastevere. Pasquale Cati era 
obbligato a presentare disegni preparatori dettagliati da sottoporre al vaglio preventivo dei due ministri 
prima di passare alla fase realizzativa vera e propria. All’artista venivano imposti numero, grandezza e 
disposizione delle figure, oltre naturalmente alle precise indicazioni iconografiche per lo svolgimento dei 
soggetti sia sacri sia storici. Friedel, pp. 89-123; Strinati 1998, pp. 126-127; Bertelli, pp. 89-107. Sulle 
forme e le modalità di commissione e realizzazione delle immagini sacre durante il pontificato di Sisto V 
si rimanda al fondamentale: Spezzaferro 1981, pp. 185-274. 
221 Scoppola 1987, p p. 150-166. 
222 Archivio Altemps di Gallese (VT), (d’ora in poi AA), Libro Mastro 1567-1570, ff.2v, 9r, 75r. 
223 Scoppola 1987, pp. 248-250. 
Le fonti descrivono Giovan Angelo come persona estremamente dotta, dotata di grande 
cultura, amante dei vari rami del sapere, in particolare, incline alla matematica, 
all’astrologia e alla letteratura, in rapporti epistolari con Galileo Galilei, suo amico e 
confidente224. I suoi interessi enciclopedici trovano conforto nell’incessante attività di 
colto bibliofilo che lo portò a creare la più ricca e preziosa biblioteca nella Roma del 
primo Seicento, in cui confluirono, non solo la già rilevante raccolta di volumi ereditati 
dallo zio ma anche l’intera biblioteca appartenuta, dapprima al cardinale Marcello 
Cervini (Marcello II), poi ai cardinali Sirleto e Ascanio Colonna, prima di essere 
acquistata in blocco da Giovan Angelo nel 1611 per la cospicua cifra di 13000 scudi.225 
Nell’inventario che descrive i beni mobili posseduti da Giovan Angelo intorno al 1618-
1619 (circa un anno prima della morte), -oggi conservato presso la Newberry Library 
di Chicago- del quale si darà conto più avanti in modo più dettagliato-, sono descritti 
tutti i volumi, editi e manoscritti, presenti nella biblioteca Altempsiana, allestita 
all’interno del palazzo a Tor Sanguigna.226 I vari testi, collocati in specifiche scansie e 
ordinati per argomento, affrontavano tutte le materie dello scibile umano: matematica, 
geometria, medicina, poesia, commedia, astrologia, diritto canonico, diritto civile, 
geografia, storia.  
All’architettura e alla pittura era dedicata particolare rilevanza, sottolineata dai 
numerosi testi dei più celebri autori dall’antichità classica ai primi del Seicento. 
Riguardo alla prima, compresa nel novero delle scienze matematiche e, quindi, 
affiancata alla matematica e alla geometria, figuravano, tra gli altri i testi di Vitruvio, 
Serlio, Palladio, Vignola, Leon Battista Alberti, Dürer 227 . Sulla pittura, collocata, 
invece nella categoria dei «varia», erano presenti volumi di argomento diverso, senza 
specifica connotazione. Giovan Angelo possedeva tra gli altri i trattati di Fulvio 
Piligrino e di Giovanni de Rinaldi (rispettivamente il Trattato de’ Colori e Del 
significato dei colori), le Vite di Vasari nell’edizione del 1550 e i Ragionamenti sopra 
l’inventioni da lui dipinte, L’idea de’Pittori di Federico Zuccari (Torino 1607) 
(f.820v), i due testi di Romano Alberti Origine e progresso dell’Accademia del disegno 
e Della nobiltà della pittura, un saggio dal titolo Fundamentalis Regulis Artis Picturae 
Sculpturae. Accanto ai testi scritti una cospicua sezione della biblioteca era occupata 
dalle Figure Diverse e dalle Imagines et Icones variae, serie di incisioni, stampe, 
disegni di soggetto vario che  andavano dai più tradizionali temi dell’Antico e del 
                                                 
224 Scoppola 1997, pp. 58-59. 
225 APP. 2 doc. 5. 
226 L’inventario è conservato nella sezione manoscritti con la seguente collocazione Z 491. A468. Il 
contenuto inedito dell’inventario è riportato in appendice. 
227 APP. 2 doc. 20. 
Nuovo Testamento, agli esempi di grottesche e  mascheroni, dalle serie dei Sensi, dei 
mesi dell’anno, alle virtù teologali e ai sette peccati capitali, dagli Atti degli Apostoli, 
ai disegni di catafalchi e alle vedute di rovine in prospettiva.228 
Questi nuovi dati sulla composizione della biblioteca Altempsiana confermano 
l’eccezionale levatura culturale di Giovan Angelo e contribuiscono a illuminare il 
contesto in cui vennero promosse alcune importanti imprese decorative e da cui prese 
le mosse la ricca collezione di quadri posseduti dal duca. Il presente studio intende 
affrontare questi temi per la prima volta in maniera sistematica, grazie all’apporto di 
nuova ed inedita documentazione d’archivio. 
 Giovan Angelo iniziò a disporre in maniera autonoma del patrimonio lasciatogli dallo 
zio cardinale solo a partire dal 1605, al compimento del ventesimo anno d’età. Nella 
contabilità di casa si notano, infatti, a partire da quella data, le spese per i nuovi lavori 
edilizi e di decorazione apportati al palazzo di famiglia, promossi in prima persona 
dallo stesso Giovan Angelo. La prima importante commissione riguardò la costruzione 
di una grande cappella palatina, da affiancare al lato meridionale dell’edificio. La 
nuova struttura, sviluppata a partire da una preesistente cappella, si rese necessaria per 
garantire degna accoglienza alle preziose spoglie di S. Aniceto papa, donate da 
Clemente VIII a Giovan Angelo nel 1603, secondo un privilegio che non ha eguali 
nella storia della Chiesa di Roma.229 Si tratta infatti, della prima ed unica occasione in 
cui le spoglie di un pontefice, per di più santo, vengono affidate ad un privato per 
essere collocate in un contesto riservato e personale. Forse, con quest’atto papa 
Aldobrandini tentava di risarcire Giovan Angelo della tragica perdita del padre, 
decapitato sotto SistoV. 
I primi pagamenti alle maestranze coinvolte nella costruzione della cappella risalgono 
al 1606, anche se, come vedremo, bisognerà attendere l’inizio degli  anni’20 del 
Seicento per vedere completata l’intera decorazione pittorica degli interni. 230  Al 
cantiere architettonico parteciparono sicuramente gli architetti Onorio Longhi, 
Flaminio Ponzio e Girolamo Rainaldi, firmatari di diverse stime sui lavori dei muratori 
e scalpellini impiegati nell’impresa, anche se non è chiara la paternità del progetto né 
                                                 
228 APP. 2 doc. 20, Biblioteca Altempsiana. 
229 Merola, p. 551; Scoppola 1997, pp. 229-231. 
230 APP. 2 doc. 1-9. Scoppola colloca al 1603 la fase iniziale della costruzione della cappella, sulla base 
di un manoscritto redatto da Giovan Angelo Altemps ancora conservato nell’archivio di famiglia. Nel 
documento l’Altemps afferma di aver ricevuto le spoglie di Sant’Aniceto direttamente da Clemente VIII 
nel 1603 e di averle poste nella cappella del palazzo a Tor Sanguigna nel 1604. La cappella cui si fa 
riferimento in questo periodo dovrebbe essere identificata con quella che in altri documenti coevi viene 
definita «vecchia», ovvero l’ambiente dal quale poi sorgerà la nuova costruzione appositamente 
realizzata per accogliere degnamente le preziose spoglie papali (cappella «nova»). Scoppola 1987, pp. 
296-298.   
se quest’ultimo fin dall’inizio prevedesse la realizzazione di una vera e propria chiesa 
dotata di navata, cupola, area presbiteriale e ‘confessio’ al di sotto dell’altare, secondo 
l’aspetto che poi l’intera struttura effettivamente raggiunse nel corso degli anni.231  Il 
capomastro Filippo Pozzo e lo scalpellino Stefano Longhi operarono rispettivamente 
sulla struttura architettonica e sulle rifiniture plastiche in marmo e pietra,  mentre al 
pittore di origine modenese Marcantonio Magni furono affidati non meglio identificati 
«lavori di pittura».232 La mancanza di indicazioni più precise non permette di risalire al 
contributo fornito dal Magni, artista già noto agli studi per aver partecipato negli stessi 
anni (1605-1607) alle decorazioni dei nuovi appartamenti vaticani voluti da Paolo V.233 
Nell’ambito dei cantieri pontifici Marcantonio Magni rivestì la carica di “pictor 
palatii”, anche se, allo stato attuale delle ricerche, non sono state individuate con 
esattezza le parti dipinte a lui ascrivibili.234 Altri dati, emersi di recente, attestano che 
questo artista teneva una bottega in piazza S.Apollinare, proprio di fronte a palazzo 
Altemps e che svolgeva anche l’attività di indoratore.235  
L’attività del Magni in veste di pittore e doratore nella cappella dedicata a                   
S. Aniceto si prolungò fino al febbraio del 1612, ma, nonostante, la sua lunga 
permanenza nel cantiere non sembra aver inciso particolarmente sull’aspetto della 
decorazione pittorica complessiva, realizzata solo in seguito, a partire dalla seconda 
metà degli anni ‘10 del Seicento.    
L’unica testimonianza documentaria di un’iniziale decorazione pittorica, già avviata in 
questa prima fase dei lavori, è fornita dal pagamento di 22 scudi ad un non meglio 
specificato «Giovanni Antonio (Galli?) pittore» per la realizzazione del «quadro di 
Sant’Aniceto che sta nella volta della cappella».  
La contemporaneità del pagamento con i lavori di sistemazione della cappella dedicata 
a Sant’Aniceto lascerebbero supporre che il quadro in questione fosse destinato a 
quell’ambiente, sebbene dell’immagine, così come descritta nel documento, oggi non 
vi sia più traccia, né sembra esservene mai stata. Nella volta al di sopra del coro, come 
vedremo più avanti, si trova un riquadro con l’immagine della Vergine orante. Resta 
aperta la questione dell’originaria collocazione del dipinto eseguito nel 1607, forse 
all’inizio destinato, di fatto, alla volta piccola della cappella, poi in seguito sostituito da 
quello attualmente visibile. 
                                                 
231 Scoppola 1987, pp. 298-300; Scoppola 1997, pp. 229-231. 
232 APP. 2 doc. 1, 2, 3, 5. 
233 Fumagalli  1996, pp. 341-370. 
234 Fumagalli 1996, p. 341. 
235 Guerrieri Borsoi, p. 98. 
I lavori di sistemazione della cappella subirono un momentaneo rallentamento tra il 
1611 e il 1613, periodo durante il quale Giovan Angelo si adoperò nella trasformazione 
degli ambienti del palazzo adibiti a biblioteca e nella realizzazione di nuove sale per 
disporre la collezione di volumi acquistata nel settembre del 1611 da Filippo 
Colonna.236 Grazie ai nuovi documenti raccolti è possibile risalire agli autori dei cicli 
pittorici presenti in questa parte del palazzo e definirne le esatte cronologie.  La 
decorazione pittorica della «libraria vecchia» fu eseguita dal viterbese Tarquinio 
Ligustri nel periodo agosto-ottobre del 1611 per un compenso di 160 scudi, registrato 
nel mastro di casa di quell’anno. Terminato l’intervento nella libreria vecchia, si aprì il 
cantiere pittorico nella nuova biblioteca e nelle «stanze contigue», impresa che vide 
coinvolti contemporaneamente Tarquino Ligustri e Prospero Orsi. Il primo pagamento 
ad entrambi i pittori è registrato alla data 15 ottobre 1611, anche se non viene 
specificato quanto spetti all’uno o all’altro artista. Dopo tale data il nome di Ligustri 
compare in altri due pagamenti, risalenti al 26 gennaio e 15 febbraio 1612 
(probabilmente quest’ultimo è da ritenersi il saldo a chiusura del proprio intervento)237, 
mentre due altre citazioni riguardano rispettivamente la conclusione del cantiere 
pittorico della nuova libreria, sempre nel febbraio del 1612238 e un più tardo intervento 
dell’Orsi, datato 13 settembre 1612. 239  Purtroppo ciò che oggi rimane di questo 
complesso decorativo è ben poca cosa: frammenti di architetture dipinte, forse cornici o 
nicchie, che scendono dal soffitto lungo la parete (fig.34). Anche se minima, la stesura 
pittorica superstite permette comunque un possibile riferimento al Ligustri, che abile 
“prospettico” sembra aver interessato particolarmente Giovan Angelo Altemps. 
Quest’ultimo, infatti, non solo acquistò dal Ligustri due disegni di prospettiva nel 1616 
ma commissionò, qualche anno prima, allo stesso artista un disegno architettonico.240 
Due pagamenti, rispettivamente in data 27 aprile e 4 giugno 1612, provano che Ligustri 
progettò il reliquiario posto sopra l’altare della cappella di Sant’Aniceto all’interno di 
                                                 
236 Vedi n. 13. 
237 APP. 2 doc. 5. 
238 AA, Libro Mastro degli anni 1611-1613, f.61, 22 febbraio 1612: «pagati sc.37,50 per resto et ultimo 
pagamento di tutte le pitture e lavori fatti sino al presente giorno». Forse questa è la somma già registrata 
a favore del Ligustri appena qualche giorno prima e che, comunque, stabilisce il termine per la 
conclusione dei lavori di pittura nella nuova libreria. 
239 APP. 2 doc. 5. 
240 APP. 2 doc. 7. AA, Libro Mastro 1614-1616, f.107, 13 gennaio 1616: «A ms Tarquinio Ligustri 
pittore pagati sc. 9 di moneta per pretio di una prospettiva in carta»; Idem, f.117, 31 gennaio 1616: «A 
ms Tarquinio Ligustri sc. 6 di moneta per prezzo di un disegno di una prospettiva». Quest’ultima 
citazione, finora poco considerata, riveste una notevole importanza per la ricostruzione della biografia 
del Ligustri, essendo ad oggi la più tarda attestazione della sua presenza a Roma. Cfr. Scoppola 1987. 
nota 17 p. 300, Spezzaferro 2002, pp. 23-50, appendice documentaria a cura di  Amilcare Q. Gaviglia, 
pp. 35-50, p. 48. 
palazzo Altemps (fig.35). 241 La cronologia dei pagamenti per «il disegno per le reliquie 
della cappella» fornito dal Ligustri e la data 1612 iscritta sul manufatto coincidono e 
confermano la sostanziale contemporaneità tra progetto ed esecuzione dell’opera.242  
Il reliquiario presenta una forma di parallelepipedo con i lati di 200×120×40cm ed è 
realizzato in ottone dorato. La facciata principale è scandita da 12 colonnine in marmo 
scuro e venato con capitelli corinzi e da altre 6 semicolonne dello stesso tipo che 
incorniciano i due sportelli laterali trasparenti contenenti reliquie. Purtroppo, le carte 
contabili di Casa Altemps non contengono alcun riferimento all’autore materiale 
dell’opera, pregevole prodotto d’ignoto artigiano.243   
                                                 
241 APP. 2 doc. 5. Giovan Angelo Altemps fece costruire all’interno del proprio palazzo romano una 
cappella dedicata a Sant’Aniceto per celebrare la devozione familiare verso questo santo, le cui spoglie, 
dopo essere state rinvenute nelle catacombe di San Sebastiano, furono donate agli Altemps da papa 
Clemente VIII. Nel 1617 all’interno della cappella fu collocato il sarcofago con i resti del santo. Tutta la 
vicenda della donazione delle reliquie di Sant’Aniceto da parte del pontefice Clemente VIII al duca 
Giovan Angelo Altemps è dettagliatamente riportata in un manoscritto autografo dello stesso Giovan 
Angelo conservato presso la Biblioteca Apostolica Vaticana e datato intorno al 1617: «Relatione come si 
acquistò il corpo et la testa di S. Aniceto con l’autorità di Clemente VIII, 1604, manoscritto di Giovan 
Angelo Altemps…l’anno 1603 che la               S.M. di Clemente VIII lo donò a Gov. Ang. Altemps duca 
di Gallese che lo prese nella sua cappella del palazzo di Roma nella regione di Ponte vicino Piaza 
Navona volgarmente detto il palazzo Altemps…l’anno 1617 a dì 13 luglio si fece la traslazione del 
Glorioso Soldato di Cristo Aniceto… » Biblioteca Apostolica Vaticana (BAV), Archivio di San Pietro, 
ms. H 69, in Scoppola 1987, p. 296-297. Il sepolcro di Sant’Aniceto rappresenta l’unico caso di 
sepoltura di un pontefice in un’abitazione privata. Il reliquiario dovette essere concluso verso la fine di 
agosto del 1612 dato che i capitelli che ne ornano le colonne disposte sulla facciata furono collocati in 
quel momento. 
242 Pur in mancanza di pagamenti specifici per la realizzazione del reliquiario, tuttavia, oltre ai già citati 
compensi al Ligustri per il disegno, tra le «Spese della nostra cappella di Roma per l’anno 1612» in data 
1 settembre 1612 si trova un’uscita di 15.60 per la «gitatura  di n.12 vasi e n.12 capitelli per il reliquiario 
di detta cappella». A.A., Libro Mastro 1611-1613, f.85, 1 sett. 1612. Questo pagamento segue 
immediatamente quello al Ligustri per il saldo del disegno.  Intorno a questa data (settembre 1612) il 
reliquiario dovette essere concluso.   
243 Nonostante questo vuoto, la presente ricerca ha recuperato interessanti riscontri per un’ipotesi sulla 
paternità del reliquiario. Tra le più importanti botteghe di orafi e argentieri nella Roma di primo Seicento 
spicca quella della famiglia Vanni, originaria di Gallese. Felice Vanni, fratello del più famoso Curzio 
attivo al servizio dei pontefici Clemente VIII e Paolo V, risulta compiere diversi lavori per Giovan 
Angelo Altemps nel 1611 e anche lo stesso Curzio è spesso citato nelle carte Altemps di quegli anni 
come affittuario della tenuta di Santa Colomba, di proprietà Altemps. A questo si aggiunga anche il fatto 
che Curzio nel dicembre del 1606 fu chiamato da Giovan Angelo ad esprimere una perizia su un gioiello 
da valutare. Esistono, quindi, dei contatti diretti che legano la bottega dei Vanni a Giovan Angelo 
Altemps, anche se non sono emersi rimandi diretti alla realizzazione del reliquiario. La mancanza di 
indicazioni precise sull’esecutore materiale potrebbe spiegarsi, oltre che con l’indicativa attribuzione alla 
bottega dei Vanni, anche con il riferimento all’attività dell’«ottonaro» Innocenzo Fiochini tenuto a 
salario dal duca Giovan Angelo in quel periodo. Forse la struttura in ottone si deve al lavoro del 
Fiochini, mentre le parti in argento che un tempo decoravano il reliquiario (vasi, piatti, guarnizioni) 
potrebbe provenire dalla bottega dei Vanni. AA, Libro Mastro 1609-1610, f.33, 1 settembre 1609: «a 
mastro Felice Vanni oreficie sc.157.50 di moneta per fare una conca d’argento»; Idem, Libro Mastro 
1611-1613, f.17, 1 gen.1611: «Al magistro Felice Vanni oreficie si deve dare sc.392.50 per piatti e altro 
d’argento»; AA, fasc. siglato Documenti 1580-1710, carta sciolta: «Noi infr[ascritt]i Curtio Vanni e 
Natalitio Ricci periti parti dell’Ill.mi et Ecc.mi Sig.ri Duca d’Acquasparta e di Gallese a vedere e stimare 
un vezzo di perle…21 xmbre 1606 in Roma»; AA, Libro Mastro 1609-1610, f.4, 1 settembre 1609: 
«Mag[istr]o sig. Curtio Vanni affittatore della nostra tenuta di Santa Colomba, deve dare scudi mille 
cento cinquanta per resto di un’annata di detto affitto…in tutto sc.2300…»; Idem, Libro Mastro 1611-
1613, f.64, 30 sett. 1611: «M[astr]o Inocentio Fiochini ottonaro si deve dare cento trenta di moneta a bon 
conto del suo salario postoli in suo credito, 1612 adì 4 di luglio sc. 100 moneta per resto et ultimo 
pagamento per tutto l’anno 1611 delli lavori fatti, 1613 adì 15 gennaro sc. cinquanta moneta per ultimo 
 Il disegno del reliquiario seguendo la forma già definita dell’altare, consacrato nel 
1611, realizzava il completamento della decorazione architettonica dell’abside in base 
ad una stretta logica di continuità ed uniformità delle parti. 244 
Con la sistemazione dell’area presbiteriale nel 1612 l’intera struttura architettonica 
della chiesa  poteva dirsi conclusa. Tra il 1614 e il 1616 intervennero, quindi, lo 
stuccatore Pietro Maderno a completare gli inserti plastici della cappella e lo scultore 
Andrea Lami che realizzò l’«ornamento di marmo» dell’altare. 245  Nel 1617 gli 
scalpellini Giuseppe Codanini e Paolo Messoni eseguirono le parti in pietra e travertino 
al di sopra del coro.246   
 Dopo la lunga campagna edilizia, trascorsero, tuttavia altri sei anni circa, prima che 
Giovan Angelo Altemps decidesse di decorare con affreschi le varie zone del nuovo 
ambiente sacro. Nel 1618 Ottavio Leoni dipinse otto riquadri con episodi della Vita di 
Sant’Aniceto nel piccolo ambiente detto la «confessione» posto al di sotto dell’altare e 
raggiungibile attraverso alcuni scalini. 247  Le scene attualmente ancora leggibili, la 
Cattura la Decapitazione del Santo (fig.36) svelano la particolare vena narritiva 
espressa dal Leoni, attraverso un tipo di composizione che ricorda i martirologi post-
tridentini, con figure piccole immerse in scenari naturalistici, a suggerire il carattere 
intimo del racconto, da colgiere nella semi-oscurità dell’angusto luogo. Prima del 
restauro si credeva che l’aspetto ‘tenebroso’ di questi dipinti fosse dovuto ad 
un’esecuzione al ‘lume di candela’, una sorta di atmosfera notturna per ambientare le 
storie, poi smentita dalla pulitura che ha rivelato una luce uniforme più naturale.    Il 
resto della chiesa, navata e pareti laterali fu affidato al pittore Antonio Circigniani detto 
il Pomarancio (fig.37-40). 248 Secondo quanto riportato nel contratto (inedito) stipulato 
tra l’artista e Giovan Angelo Altemps in data 19 novembre 1619 il Pomarancio si 
impegnava a «dipingere tutta la cappella a oglio...tanto li quadri che sono a torno, le 
                                                                                                                                              
pagamento di tutti li lavori fatti per tutto l’anno 1612, 23 dicembre ottantacinque di moneta a bon conto 
delli lavori fatti». Sull’attività della bottega dei Vanni orefici a Roma si veda: Preccolo-Di Castro-
Gazzaniga 1994, pp.159-186. In generale per una panoramica sugli argentieri attivi a Roma nel XVII 
secolo si veda: Bulgari Cassoni. 
244L’altare fu consacrato all’inizio del 1611 come risulta dal pagamento effettuato ai «musici» che 
parteciparono alla messa di consacrazione. AA, Libro Mastro 1611-1613, f.37, gennaio 1611: «Spese 
della nostra cappella di Roma. A dì 9 gennaro 1611 pagati al Sig. Fausto Cherubino sc. 6 moneta  per 
distribuire alli musici che cantarono alla consacratione dell’altare di detta cappella ».  
245 APP. 2 doc. 8. 
246 APP. 2 doc. 9, 8a. Scoppola pubblica anche altri pagamenti ai medesimi scalpellini al lavoro nella 
cappella. Scoppola 1987, p. 300.  
247 APP. 2 doc. 8b. Scoppola 1987, p. 301. 
248 Petraroia 1987, pp. 235-238; Scoppola 1997, pp. 233-236. 
due volte quadro di mezzo ogni cosa a istorie sfondate prospettive come da S.E. 
(Giovan Angelo Altemps) ne sarà ordinato...».249  
La cifra pattuita ammontava a 1500 scudi, compresi i duecento anticipati alla stipula 
del contratto, necessari per dare avvio ai lavori. L’intervento del Pomarancio nella 
cappella di S. Aniceto veniva datato finora al periodo febbraio 1619-aprile 1620, sulla 
base di alcuni pagamenti rintracciati da Petraroia e Scoppola. 250  Altri compensi 
all’artista emersi nel corso della presente ricerca provano che Pomarancio completò 
l’impresa solo nell’ottobre del 1622, data dell’ultimo compenso ricevuto e registrato 
nella contabilità Altemps. Al cantiere pittorico parteciparono anche Francesco Leoncini 
e Giacomo Galli detto Spadarino, citati per diversi compensi nel periodo 1620-1622, 
ma finora non rilevati dagli studi precedenti.251  
L’intero ciclo ripercorre le vicende tragiche del martirio di Sant’Aniceto papa, 
proposte, come ormai ampiamente provato, in relazione a quelle del giovane Roberto 
Altemps, anche lui giustiziato come il santo tramite decapitazione nel 1586. 252 
Seguendo un percorso dall’ingresso in senso orario lungo le pareti della chiesa si 
incontrano le seguenti scene: l’immagine di S. Marco Evangelista, forse inserito qui 
come patrono del cardinale Marco Sittico Altemps nonno del committente; Papa 
Aniceto in carcere; Aniceto tradotto in giudizio (fig.37) ; l’immagine di un santo tra le 
nuvole, forse San Carlo Borromeo; un cardinale o pontefice in preghiera tra le nuvole 
(Pio IV? Sant’Ambrogio?); Cristo porta-croce; Martirio di Sant’Aniceto; Sant’Aniceto 
a terra decapitato (fig.38).   
Sulla volta si sviluppa una lunga processione di Angeli con gli strumenti del martirio 
(fig.39) , disposti in una fila continua e affacciati ad una balaustra in finto marmo. Al 
centro della volta, circondata dai simboli della Croce, della Spada e delle Chiavi 
Pontificali, campeggia la Gloria di Sant’Aniceto (fig.40). La volta al di sopra del coro 
                                                 
249 APP. 2 doc. 19. 
250 Petraroia 1987, p. 235. 
251 APP. 2 doc. 10. Scoppola riporta un solo pagamento al Leoncini di 26,50 scudi «per sue giornate 
messe a  dipingere e mettere oro in cappella la Confessione et altro», datato 23 ott.1618. Scoppola 1987, 
p. 301; APP. 2 doc. 8a. Già dal febbraio del 1618 Leoncini è attivo nella cappella di S. Aniceto e la sua 
attività è segnalata in maniera abbastanza costante fino al 1622. Giacomo Spadarino ricevette compensi 
dall’ottobre del 1620 al marzo del 1621 per un totale di 80 scudi. APP. 2 doc. 8a,10. 
252 Come dimostrato da Scoppola, l’intero ciclo intende porre in parallelo la vicenda di papa Aniceto e 
quella altrettanto cruenta e drammatica del padre di Giovan Angelo, Roberto Altemps, reo di adulterio e, 
quindi, inviato al patibolo per ordine di Sisto V nel 1587. Senza cadere nella blasfemia, la decorazione 
rappresenterebbe la decapitazione di Roberto Altemps come una sorta di martirio, di sacrificio, al 
cospetto del quale appare necessario e positivo ritrovare il senso profondo dello spirito cristiano. In 
questo senso, con sottile rimpianto ma senza senza «esplicitare il sospetto di un ingiusto castigo» Giovan 
Angelo rende omaggio al padre tragicamente scomparso, riscattandone la memoria per riabilitare sè e la 
propria famiglia, anche grazie alla benevolenza di Clemente VIII. Scoppola 1997, pp. 225-228. 
mostra segni di rifacimenti che probabilmente, come già accennato, devono aver 
toccato anche le pitture ivi presenti in origine.  
La grande impresa pittorica appare sostanzialmente omogenea dal punto di vista 
stilistico e, una volta accertata la paternità del Circignani anche per la Gloria di 
Sant’Aniceto, precedentemente assegnata al non altrimenti noto Polidoro Mariottini, 
l’insieme può essere più correttamente letto all’interno della produzione tarda del 
Pomarancio.253 Quest’utlimo, formatosi alla bottega del padre Niccolò, esprime nel 
ciclo di Sant’Aniceto un linguaggio ormai pienamente maturo, nel quale confluiscono 
influssi arpineschi per le forme e le pose delle figure ed echi caravaggeschi nei forti 
passaggi chiaroscurali e nei diffusi lampi di luce, attraverso una sintesi vicina nei modi 
e negli esiti alla contemporanea produzione di Carlo Saraceni. L’omogenità 
complessiva dell’opera pone dei problemi per l’identificazione esatta delle parti da 
assegnare ai due collaboratori del Circignani, Giacomo Galli detto Spadarino e lo 
sconosciuto Francesco Leoncini. La mano di entrambi va ricercata soprattutto in alcuni 
dei tanti Angeli che coprono le due volte e la cornice intorno all’aula, molto simili a 
quelli eseguiti dallo Spadarino intorno al 1614-1615ca. nella Galleria di palazzo 
Savelli-Orsini al teatro Marcello, recentemente pubblicati da Lafranconi. 254  Il 
contributo dei due collaboratori dovrebbe limitarsi al solo intevento nella volta della 
cappella, dal momento che nei  riquadri lungo le pareti dell’aula non sono ravvisabili 
scarti stilistici riconducibili a mani differenti.     
Contemporaneamente ai lavori di ampliamento e abbellimento del palazzo a Tor 
Sanguigna, Giovan Angelo effettuò alcune importanti operazioni immobiliari con il 
cardinale Scipione Borghese. La lunga e complicata vicenda relativa alle 
compravendite intercorse tra l’Altemps e il cardinal nepote è stata oggetto di diversi 
studi che hanno precisato tempi e modi degli scambi avvenuti tra i due.255 Nel 1613 
l’Altemps cedette al Borghese l’insieme dei suoi possedimenti nella zona di Frascati 
comprendenti, la villa Tuscolana (o Vecchia), la villa Mondragone (o Nova), 
                                                 
253 Petraroia assegnava ad Antonio Pomarancio gli affreschi di entrambe le volte della cappella, mentre 
più di recente Scoppola ha proposto il nome di Polidoro Mariottini per la Gloria di Sant’Aniceto sulla 
base di un pagamento all’artista che, in realtà, non sembra indicare un’opera specifica (vedi APP. 2 doc. 
8a). Il contratto sottoscritto da Antonio Pomarancio per la realizzazione del ciclo comprende 
esplicitamente oltre alle pareti anche le due volte della cappella, nella più grande delle quali campeggia 
la Gloria del santo. Inoltre, il compenso al non altrimenti noto Polidoro Mariottini non rientra nelle 
Spese di Fabriche o Spese per la cappella, ma in semplici uscite ordinarie, probabilmente da riferire alla 
sua attività di insegnante di disegno al servizio dei giovani figli di Giovan Angelo. (vedi APP. 2 doc. 7). 
Petraroia 1987, p. 235, Scoppola 1997, p. 235; APP. 4 doc. 19.  
254 Lafranconi 2002, pp. 52-64. Non condivido l’attribuzione ad Giovanni Antonio Galli proposta da 
Lafranconi per le due lunette con gli stemmi Orsini e Savelli nella galleria del palazzo al Teatro 
Marcello. Un’ipotesi diversa supportata da nuovi documenti sarà oggetto di un prossimo studio da parte 
di chi scrive. 
255 Reinhard 1974; Reinhardt 1984; Antinori 1995, pp. 320-350; Fumagalli 1995a, pp. 90-96. 
Montecomparti, San Gregorio, la Molara e in più la villa già del cardinale Acquaviva in 
precedenza passata dallo stesso Scipione al duca di Gallese.256 Come suggerito da 
Elena Fumagalli il compromesso raggiunto dai due contraenti si basava sulla 
soddisfazione di reciproci interessi: da un lato il Borghese era assolutamente 
intenzionato ad acquisire cospicue proprietà nel territorio di Frascati, dall’altro 
l’Altemps mirava ad ottenere il feudo di Correggio, contando, probabilmente, 
sull’appoggio dell’influente cardinale.257 L’operazione finanziaria costrinse il Borghese 
ad un ingente debito, da estinguere attraverso un censo annuo fissato sull’intera cifra 
pattuita.258  Tuttavia, andò peggio a Giovan Angelo, il quale  pochi mesi dopo la 
transazione, nel gennaio del 1615 vide sfumare le proprie mire sul feudo di Correggio, 
assegnato dall’imperatore al conte Giovanni Siro, nobile del luogo. 259  In questo 
pregresso scenario avvenne il 30 maggio 1616 la ratifica della vendita del palazzo e 
giardini di Montecavallo dal cardinal ‘nepote’ all’Altemps, per una somma 
complessiva di 115000 scudi. 260  Ancora una volta Scipione Borghese dimostrò 
maggiore capacità nella gestione degli affari immobiliari. Non solo riuscì a piazzare gli 
immobili venduti a un costo molto alto, da scalare come parte del debito 
precedentemente contratto, ma riuscì, inoltre, ad alienare delle proprietà di cui 
probabilmente voleva intenzionalmente disfarsi. L’ambasciatore fiorentino a Roma in 
una lettera al Granduca Cosimo II, ben descriveva l’epilogo della vicenda: «Borghese 
ha venduto al Duca d’Altemps il suo Giardino di Montecavallo per 115mila scudi...a 
finir la fabbrica di detto giardino ci vuole 50mila o 60mila scudi, siché questo povero 
signore ha compro carissimo un forte debito...». 261   Giovan Angelo mantenne la 
proprietà del palazzo di Montecavallo per circa tre anni prima di rivendere l’intero 
complesso a Ezio Bentivoglio nel 1619 per soli 55000 scudi.262  
Gli studi che si sono occupati finora del palazzo a Montecavallo oggi Rospigliosi-
Pallavicini hanno ricostruito le vicende architettoniche e decorative dei vari ambienti 
sulla base esclusiva delle carte Borghese, prendendo in esame unicamente le 
commissioni promosse dal cardinal ‘nepote’ negli anni dal 1610 al 1616. 263  La 
mancanza di notizie certe sul periodo di amministrazione Altemps del palazzo nel 
triennio 1616-1619 ha portato gli studiosi a ritenere che Giovan Angelo non sia 
                                                 
256 Fumagalli 1995a, pp. 91-92, 94 e nn. 15-22; Negro 1996, p. 31 
257 Fumagalli 1995a, p. 94 
258 Circa 11000 scudi annui. Fumagalli 1995a, p. 92 n. 24 
259 Ghidini, pp. 448-450. 
260 APP. 2 doc. 8 
261 Fumagalli 1995a, p. 95. 
262 Orbaan, pp. 259-260; Fumagalli 1995a, p. 94; Negro 1996, p. 32. 
263 Hibbard 1964, pp. 163-192; Negro 1996, pp. 13-39; Fumagalli 1995a, pp. 89-95. 
intervenuto affatto, o soltanto in minima parte, sulla struttura dell’edificio e sulla 
decorazione pittorica, nonostante la fabbrica non fosse ancora terminata e, che 
addirittura, al momento della vendita a Ezio Bentivoglio il palazzo versasse in uno 
stato di semi-abbandono.264 Questa lettura dei fatti può essere ora rivista incrociando i 
dati già noti con il contenuto di nuovi documenti utili a dimostrare l’interesse e 
l’attività di Giovan Angelo per la sua residenza presso il Quirinale. 
I libri di spesa di casa Altemps dal 1616 al 1619 registrano numerosi pagamenti a 
maestranze varie per la «fabrica del nostro palazzo e giardino di Montecavallo», fino 
ad un ammontare complessivo  intorno ai 15000 scudi.265 I nomi più ricorrenti sono 
quelli del capomastro muratore Marcantonio Fontana e del maestro d’ascia ed 
architetto Giovan Battista Soria, cui si uniscono i vari artigiani impegnati nelle opere di 
servizio (condutture, impianti idrici per il palazzo e per le fontane del giardino).266 
Sebbene non confermato dalle carte d’archivio è molto probabile che a continuare la 
costruzione del palazzo fu l’architetto Onorio Longhi, uomo di fiducia di Giovan 
Angelo, coinvolto in altre committenze Altemps e indicato dalle fonti (Baglione e 
Martinelli) tra gli autori del progetto finale dell’edifico.267 
 Anche la decorazione pittorica all’interno del palazzo, iniziata da Scipione Borghese 
prima della vendita nel 1616, venne ampliata e modificata secondo i gusti del nuovo 
proprietario. Alcuni documenti già noti indicavano negli affreschi - oggi quasi 
completamente perduti- delle sale al pian terreno la presenza dei pittori Bernardo 
Castello, Avanzino Nucci, Annibale Durante e Carlo Saraceni.268 Le carte Borghese 
pubblicate da Hibbard e dalla Negro contenenti notizie in merito a tali interventi hanno 
fatto luce sul ruolo di ciascun artista al lavoro nel palazzo, anche se resta ancora incerto 
l’effettivo contributo del fiammingo Durante.269 Per ricostruire con precisione i vari 
momenti del cantiere pittorico del palazzo occorre vagliare e porre a confronto le 
diverse fonti documentarie finora rintracciate. Una prima stima delle «Pitture nelli 
Palazzi Loggie e Giardini di Monte Cavallo venduti al Ducha Altemps», datata 24 
settembre 1616, a proposito del «Palazzo Novo» menziona soltanto lo stemma 
                                                 
264 Waddy, p. 216. 
265 APP. 2 doc. 8, 8a.  
266 APP. 2 doc. 8, 8a. Nei pagamenti di questi anni anni (1616-1618), Giovan Battista Soria è chiamato 
semplicemente «falegname». Da notare che il capomastro muratore Marcantonio Fontana aveva 
partecipato al cantiere della villa già ai tempi della committenza Borghese. Hibbard 1964, pp. 189-190. 
267 Nella biografia di Onorio Longhi, Baglione (1642) ricorda: «architettò parte del palagio del Duca 
Altemps a Monte Cavallo e poi de’Signori Bentivogli...» Cfr.Baglione, p.156. Martinelli (1662ca.) nella 
sua Roma ornata a proposito del giardino del Quirinale ricorda: «Fu venduto ò dato in ricompensa al 
Duca Gio: Angelo Altemps, il quale l’ricrebbe di fabrica architettata da Honorio Lungo e lo fece ornare 
con varie pitture di Bernardo Castelli (Castello)». Cfr. Martinelli, f.299. Hibbard 1964, pp. 174-175. 
268 Negro 1996, pp. 30, 38 e nn. 84-87; Hibbard 1964, pp. 188-190; Waddy, pp. 210-212. 
269 Hibbard 1964, p. 191; Negro 1996, p. 38  n. 87.  
Borghese nel soffitto della «sala», una «prospettiva fatta nella metà di un quadro dove 
va una Istoria di Gioseffo nella volta della camera del cantone a man manca della 
facciata di detto», entrambe opere di Bernardo Castello e una Storia di Giuseppe 
realizzata da Carlo Saraceni «in un quadro nella volta del salotto». 270  Per questi 
interventi esiste il riscontro diretto nella contabilità Borghese che, di fatto, riporta i 
pagamenti a Bernardo Castello e Carlo Saraceni per le somme indicate nella stima (90 
e 40 scudi).271 Una situazione diversa con l’aggiunta di nuove parti dipinte è invece 
illustrata dal «Conto dei Lavori di Pitture e oro fatti nel Palazzo dell’Ill.mo Sig.r 
Card.le Borghese a Monte Cavallo di Annibale Durante l’anno 1616».272  
In particolare, il documento descrive due nuovi fregi per il «salotto» e per la «seconda 
stanza», entrambi formati da strutture architettoniche dipinte che a mo’ di cornice 
raccoglievano, rispettivamente, nel primo due Storie di David con altre quattro figure 
non specificate e nel secondo «quattro storie di Tobia» e agli angoli quattro stemmi 
Borghese, due del pontefice regnante e due del cardinale Scipione. Quest’ultimo 
riferimento alle insegne Borghese e la stessa presentazione del «conto» a Scipione 
confermano la committenza da parte del cardinal nepote e consentono, pertanto, di 
collocare con certezza questi lavori del Durante e dei suoi collaboratori in un periodo 
antecedente il passaggio del palazzo al duca Altemps. 273  Un’ulteriore stima, 
recentemente pubblicata e risalente al 20 maggio 1618, registra la presenza di nuove 
decorazioni nella «terza stanza» e nella «quarta stanza con pitture a olio», mai 
                                                 
270  Hibbard 1964, p. 191. ASV, Archivio Borghese (AB), b. 308 tomo LVI, f.394v e 395:                    
«Nel palazzo Novo. Per un arme nel mezzo della volta della Sala fatto dal Sr. Bernardo Castelli sc.75. 
Per la prospettiva fatta nella metà di un quadro dove va una Istoria di Gioseffo nella volta della camera 
del cantone a man manca della facciata di detto fatta da detto pittore sc.15. Per la pittura di un quadro 
nella volta del salotto a canto detta fatta dal Sr. Carlo Venetiano quale è una Istoria di Gioseppe sc.40». 
271 Negro 1996, p. 38 nn. 85-86. ASV, AB, b. 6085 c. 55r, 30 giugno 1616: «a Bernardo Castello sc.90 
per saldo et intero pagamento di diverse pitture fatte nel palazzo del Giardino di Monte Cavallo...a Carlo 
Vin(itia)no sc.40 moneta per saldo et intero pagamento di una historia di Giuseppe fatta a fresco nel 
quadro della volta del soffitto del palazzo del Giardino già nostro di Monte Cavallo». L’espressione «già 
nostro» riferito al palazzo indica chiaramente che alla data dei pagamenti ai pittori l’edificio è già 
passato di proprietà e, pertanto, i compensi elargiti da Scipione Borghese riguardano le sole opere di cui 
fu diretto committente. 
272 Negro 1996, p. 38 n. 87. 
273 Resta da spiegare l’assenza nella stima generale del 24 settembre 1616 dei lavori che Annibale 
Durante dovette eseguire per conto del cardinale Borghese necessariamente entro il maggio di quello 
stesso anno, data di vendita del palazzo. Forse è ipotizzabile che la stima generale riporti soltanto le 
opere il cui costo alla data del 24 settembre 1616 sia stato già saldato dal committente (vedi nota 270) e, 
di conseguenza, le parti realizzate dal Durante non figurerebbero perchè non ancora pagate. Tale ipotesi 
trova conferma nel fatto che le decorazioni segnate nel conto datato 1616 presentato dal Durante a 
Scipione Borghese compaiano di nuovo in una successiva stima del 1618  indirizzata al duca Altemps in 
veste di debitore. In altre parole, come vedremo, anche le pitture di sicura committenza Borghese 
rientrarono poi nel successivo conteggio totale che Annibale Durante presentò a Giovan Angelo Altemps 
a conclusione del cantiere. 
menzionate nelle carte Borghese precedenti e, quindi, da riferire con certezza al 
periodo della proprietà Altemps274.  
Il resoconto, stilato dal pittore veronese Marcantonio Bassetti e intestato a Giovan 
Angelo Altemps in qualità di debitore, raccoglie tutta l’attività svolta dal Durante e 
dalla sua bottega all’interno del palazzo, tanto nel «salotto» e nella «seconda stanza», 
con i dipinti già eseguiti per il Borghese prima del maggio 1616, quanto nella «terza 
stanza» e nella «quarta stanza» contenenti le opere realizzate al servizio del duca di 
Gallese in un periodo compreso tra l’estate del 1616 e il maggio del 1618.275 Nel primo 
di questi due nuovi ambienti («terza stanza») si trovava un fregio lungo le quattro 
pareti con 24 putti, otto figure più grandi, festoni e finte strutture architettoniche, 
quattro stemmi di casa Altemps agli angoli e quattro immagini del Tempio di 
Salomone. Nel secondo («quarta stanza con pitture a olio») correva un altro fregio con 
le 24 Ore del giorno, «otto storie di musiche», colonne, balaustre, medaglioni e cornici, 
mentre nel riquadro al centro della volta era collocato il Carro del Sole accompagnato 
dallo stemma Altemps. L’intera decorazione di quest’ultima stanza viene descritta 
come eseguita ad olio anche se non è chiaro se si tratti di quadri ad olio inseriti in 
apposite cornici, oppure di pitture ad olio su muro. La perdita totale del ciclo rende 
difficile l’esatta ricostruzione della tecnica adottata, forse più vicina al sistema dei 
quadri in tela che in seguito possono essere stati tolti dall’Altemps o dai successivi 
proprietari. In aggiunta alle opere realizzate ex-novo, la stima del 1618 rivela che 
Annibale Durante intervenne anche su tutti gli stemmi Borghese presenti nelle prime 
due stanze, compreso quello eseguito da Bernardo Castello nella volta della sala, 
modificandoli in insegne di casa Altemps attraverso l’inserimento dello stambecco dei 
duchi di Gallese.276  
I dati a disposizione permettono di fissare alcuni punti essenziali: Annibale Durante 
portò certamente innanzi la decorazione del palazzo al tempo della proprietà Altemps 
tra la metà del 1616 e il maggio del 1618; lo stesso pittore in un primo momento, entro 
il 1616, si rivolse a Scipione Borghese per ottenere i compensi per le decorazioni delle 
                                                 
274 Il documento è stato pubblicato per la prima volta nel 2004 da Matteo Lafranconi, il quale, però, ne 
dava una lettura dei contenuti non corretta.  Lo studioso riteneva, infatti, che tutti le opere descritte nella 
stima rientrassero nella committenza di Scipione Borghese, nonostante  il palazzo fosse stato già venduto 
due anni prima (1616) al duca Altemps.  In realtà, alcuni specifici elementi citati nel documento, come 
ad esempio lo stemma con lo ‘stambecco’ di casa Altemps posto             agli angoli dei fregi e il 
rifacimento di tutte le altre insegne araldiche Borghese già presenti, attestano, non solo il passaggio al 
nuovo proprietario, ma anche la diretta responsabilità di quest’ultimo allo svolgimento di una nuova 
decorazione. L’interesse da parte di Giovan Angelo nel continuare l’opera di abbellimento della villa è 
ampiamente dimostrato anche dalle carte contabili Altemps delle quali si è dato conto più sopra nel testo 
(cfr. p. 74; APP. 2 doc. 8, 8a) . Lafranconi 2004, pp. 40-45, part.45. APP. 2 doc. 24. 
275 APP.2 doc.25. Su Marcantonio Bassetti si veda: Ottani Cavina, pp. 151-166.  
276 APP. 2 doc. 25. 
prime due stanze del palazzo; una volta completato il cantiere nel maggio del 1618 
l’artista fiammingo girò la stessa richiesta a Giovan Angelo Altemps aggiungendo i 
nuovi lavori nel frattempo compiuti. Una ‘nota’ scritta, rintracciata da Hibbard tra le 
carte Borghese, risalente al 20 settembre 1618 e, dunque, di poco successiva alla stima 
presentata dal Durante all’Altemps (16 maggio 1618), riporta l’intenzione di Giovan 
Angelo di assegnare al cardinale Scipione l’onere di versare 875 scudi all’artista 
nordico e ad altri pittori per l’attività svolta nel palazzo: «Noi (Giovan Angelo 
Altemps) contentiamo...che Cardinale Borghese paghi scudi ottocento settanta cinque 
di moneta a messer Annibale Durante pittore per tutto quel che deve havere da noi per 
le pitture fatte e fatte fare da esso nel nostro palazzo di Monte Cavallo...e con obligo di 
sodisfar del suo messer Carlo Saraceni Venetiano pittore et ong’altro pittore che 
havesse lavorato in detto palazzo ne fosse stato sodisfatto...».277 Quanto riferito nella 
‘nota’ lascia intendere che tra l’Altemps e il Borghese vi potesse essere un qualche 
accordo in merito alla responsabilità complessiva dei compensi da elargire ad Annibale 
Durante, anche per la parte dei lavori eseguiti al servizio del duca di Gallese («tutto 
quel che deve havere da noi -Giovan Angelo Altemps- per le pitture fatte e fatte fare da 
esso nel nostro palazzo di Monte Cavallo»). La nota-petizione inoltrata dal duca al 
cardinal ‘nepote’ non sembra aver avuto effetto, dal momento che fu poi lo stesso 
Giovan Angelo a sborsare la somma di 875 scudi, come dimostrano due pagamenti 
identici di 437.50 scudi ciascuno versati al Durante e registrati nella contabilità 
Altemps alle date 8 gennaio 1619 e 1 settembre 1620.278 
Al di là della complicata vicenda che vede in qualche modo rimbalzare da un 
proprietario all’altro la responsabilità dei pagamenti per le pitture eseguite dal Durante 
e dalla sua bottega, ciò che emerge con evidenza dalla sintesi delle carte d’archivio è il 
ruolo di committente svolto da Giovan Angelo per la decorazione pittorica di almeno 
due delle quattro sale al piano terreno del palazzo.  
I nuovi dati invitano, quindi, a riconsiderare l’effettivo contributo della committenza 
Altemps alla decorazione del  palazzo e in generale alle condizioni dell’edifico prima 
della vendita ai  Bentivoglio.   
Giovan Angelo impegnò ingenti somme di denaro nella continuazione della fabbrica 
architettonica, commissionò una nuova decorazione pittorica e marcò la precedente con 
la propria insegna famigliare. Tutte queste iniziative dimostrano quanto vivo fosse 
l’interesse del duca per la proprietà sul colle Quirinale e confermano l’aspetto di 
                                                 
277 Hibbard 1964, p. 184 n. 61. 
278 APP. 2 doc. 9. 
«palazzo per ogni gran’Prencipe» con il quale si presentava l’edificio negli anni della 
proprietà Altemps.279 
L’intera vicenda sembra suggerire che al momento del passaggio di proprietà 
l’Altemps si accollò i costi relativi all’intera decorazione del primo piano del palazzo, 
tanto la parte già eseguita quanto quella da realizzare ad opera della medesima bottega. 
Non vi sono elementi certi per stabilire se i cicli pittorici di diretta committenza 
Altemps -terza e quarta stanza- potessero rientrare in un eventuale progetto unitario 
iniziale già formulato al tempo del Borghese. In ogni caso, va sottolineata la volontà 
del duca di mantenere una certa continuità formale per tutta la decorazione del piano 
terreno, lasciando al lavoro lo stesso artista –o lo stesso gruppo di artisti- scelto da 
Scipione.280 
Gli interessi artistici di Giovan Angelo Altemps non si esaurirono con gli episodi di 
committenza sin qui considerati ma trovarono ampia espressione anche nella ricca 
collezione di quadri formata, in gran parte, durante i primi due decenni del Seicento.  In 
un recente saggio Luigi Spezzaferro si è occupato per primo della quadreria Altemps 
attraverso la pubblicazione dell’elenco dei dipinti contenuto nell’inventario post-
mortem di Giovan Angelo (1620) e di diversi documenti contabili risalenti agli anni 
‘10 del Seicento281. Spezzaferro concentra la propria attenzione sulle diverse opere 
attribuite a Caravaggio presenti nella collezione di Giovan Angelo e rintracciabili sia 
tra le voci di spesa del periodo 1611-1613 sia in alcuni inventari di quadri recanti 
l’indicazione degli autori che, invece, non comparivano nell’elenco del 1620. In 
particolare, lo studioso si basa sul alcune citazioni tratte da un inventario dei beni 
mobili appartenuti a Giovan Angelo Altemps oggi conservato presso la Newberry 
Library di Chicago e rimasto finora inedito nei suoi contenuti generali. I quadri 
riportati in quest’elenco con l’attribuzione al Caravaggio e segnalati da Spezzaferro nel 
proprio contributo,   Un pastor che sona un flauto, Un quadro di frutti e fiori, Retratto 
del Caravaggia che li morde una lucertola, Un quadro de’frutti dove è la carafa, 
Giovan Angelo li acquistò dal pittore Prospero Orsi, come attestato dalla contabilità del 
duca per gli anni 1611-1613.282 Oltre alle tele dichiarate come autografe, tanto all’atto 
                                                 
279 Tra le carte dell’Archivio Borghese esiste un documento intitolato «Breve descrittione del Palazzo 
che ha il sr. Duca Altemps a Monte Cavallo» nel quale a conclusione della presentazione del grande 
complesso architettonico l’anonimo autore afferma: «Il Palazzo poi che viene ad essere un mezzo a tutte 
le cose scritte, è secondo la pianta mandata, nè saprei descriverlo in altra maniera, se no che ha tutti i 
requisiti di Palazzo per ogni gran’Principe, et si puole ampliare, havendo il sito grandissimo, et per 
Roma detto Paradiso Terrestre». ASV, Fondo Borghese, vol.480, ff.171-172v. In Hibbard 1964, p. 192.   
280 Per una panoramica complessiva sull’attività di Annibale Durante e della sua bottega al servizio di 
Scipione Borghese si veda: Fumagalli 1992, pp. 216, 226-227. 
281 Spezzaferro 2002, pp. 23-50. 
282 Spezzaferro 2002, pp. 28-33.  
della vendita quanto nell’inventario, l’Orsi vendette all’Altemps anche altri dipinti di 
indubbia iconografia caravaggesca, quali un S. Tomaso che mette il deto nella costa di 
Xpo, David che ammazza Golia, Un Xpo in Emmaus con doi discepoli et un hoste.283 A 
partire da questi dati Spezzaferro avvia un’articolata disamina sull’attività dell’Orsi 
come mercante di opere del Merisi e di alcuni suoi seguaci, a brevissima distanza dalla 
morte del maestro lombardo, e più in generale sul problema della commercializzazione 
a Roma di opere attribuite al Caravaggio subito dopo il 1610.284 Secondo lo studioso 
nelle modalità di vendita adottate da Propsero Orsi è possibile rilevare una precisa 
strategia basata sulla qualità dei dipinti trattati, a seconda che venissero proposti come 
autografi o copie del Merisi, o originali di pittori caravaggeschi. La notorietà dei 
soggetti, la conoscenza da parte dei collezionisti dell’esistenza di dipinti in più versioni 
autografe o replicate sotto il diretto controllo del maestro e con la sua approvazione e 
soprattutto lo stretto rapporto d’amicizia che aveva legato l’Orsi al Caravaggio sin da i 
primi anni romani, formavano le solide garanzie alla base della compravendita. 
Nonostante questi presupposti, Spezzaferro dubita che l’Altemps possa aver acquistato 
degli originali e ritiene, invece, che le tele vendute dall’Orsi fossero delle copie, magari 
eseguite dallo stesso Prosperino, poi spacciate per originali dopo la scomparsa del 
Merisi. In ogni caso, resta rilevante la funzione dell’Orsi quale intermediario 
commerciale per la nascita del caravaggismo come fenomeno collezionistico, entro la 
cornice del nascente mercato artistico romano di primo Seicento. 
Le interessanti “questioni caravaggesche” che Spezzaferro solleva sulla base della 
documentazione Altemps e che gettano nuova luce sulla nascita del caravaggismo in 
termini di fenomeno commerciale e di mercato, contribuiscono, di fatto, solo in minima 
parte alla conoscenza della raccolta di dipinti formata da Giovan Angelo e dei criteri 
collezionistici che ne hanno favorito la creazione.  
Lo studio specifico di questi temi è ora possibile grazie alla trascrizione completa 
dell’inventario Altemps conservato a Chicago e ad altri riferimenti documentari non  
contemplati da Spezzaferro.285  
Un primo punto da affrontare riguarda l’esatta datazione del manoscritto americano,  
finora collocato intorno al 1620, poco dopo la morte di Giovan Angelo Altemps, in 
realtà, come suggerito da alcune indicazioni contenute nel testo, databile al 1618-1619, 
                                                 
283 APP.2 doc. 20, 4, 5, 6. 
284 Spezzaferro 2002, pp. 23-28. 
285 APP.2 doc. 20. Per una breve descrizione dell’inventario si rimanda alla appendice documentaria. 
quando il duca era ancora in vita.286 La nuova cronologia indica che l’inventario fu 
commissionato dallo stesso Giovan Angelo per fissare in un unico grande repertorio 
l’insieme dei beni mobili posseduti, forse in vista di eventuali decisioni legali e, 
comunque, al di fuori da contingenze imposte dalle condizioni di salute. Nel proprio 
testamento dettato il 2 ottobre 1620, lo stesso Giovan Angelo citava, infatti, 
«l’inventario grosso di carte mille dove sono inventariati tutti (i beni) al presente» 
come punto di riferimento, per le eventuali aggiunte e mancanze, da segnalare al 
momento della redazione dell’inventario finale dei suoi beni ereditari. 287  Anche 
l’inventario post mortem di Giovan Angelo risalente al 20 ottobre 1620 conferma 
l’esistenza di «un libro d’inventarii di guardarobba e libreria et altro» precedentemente 
realizzato.288 
Gli oggetti elencati nel manoscritto di Chicago sono divisi per tipologia, Gioie, Arazzi, 
Paramenti, Reliquiari, Quadri, Statue e Vasi, Cosmografie e Historie,  Biblioteca e 
recano ognuno una specifica stima.289  La sezione dedicata ai Quadri è distribuita in 
due intervalli separati, il primo dal foglio 74r all’82v il secondo dal foglio 931v al 
foglio 934r. 
La raccolta di quadri, divisa tra il palazzo a Tor Sanguigna e quello a Montecavallo, 
risulta formata da 266 dipinti di soggetto vario e da 153 Quadri diversi di uomini 
illustri, per un insieme complessivo che supera i 400 pezzi.                 A differenza 
dell’inventario del 1620 (post-mortem) nel quale  i quadri non hanno attribuzione, il 
manoscritto di Chicago riporta i nomi degli autori di circa metà dei dipinti.290 La scuola 
caravaggesca è ben rappresentata: oltre alle opere riferite direttamente al Merisi, già 
segnalate nel saggio di Spezzaferro, si registrano anche altre quattro Teste di vecchio 
dello stesso autore insieme a un folto gruppo di dipinti di importanti seguaci del 
maestro lombardo, quali Antiveduto Grammatica, Carlo Saraceni e, probabilmente 
Bartolomeo Manfredi. Ancora più nutrita è la schiera dei pittori bolognesi o emiliani di 
Cinque e Seicento: Annibale, Ludovico e Agostino Carracci, Guido Reni, Lavinia 
                                                 
286 Spezzaferro ritiene che l’inventario americano sia «più o meno contemporaneo» a quello redatto dopo 
la morte di Giovan Angelo Altemps (20 ottobre 1620). Spezzaferro 2002, p. 28.                  In realtà, 
alcune indicazioni contenute nel documento di Chicago permettono una datazione più precisa al 1618-
1619. Nel testo viene citata, infatti, la villa di Monte Cavallo come ancora appartenente a Giovan 
Angelo, quindi, in un momento precedente la vendita ai Bentivoglio ratificata nell’ottobre del 1619. A 
questo si può aggiungere il riferimento ad alcuni oggetti «venduti nel 1618», anno che, di conseguenza, 
diventa un sicuro termine post quem per la compilazione dell’inventario. In conclusione il documento 
deve essere datato con certezza al periodo 1618-1619, quando Giovan Angelo era ancora in vita. Vedi 
APP. 2 doc. 20. 
287 ASR, notai AC, 2951, 8 ott.1620, ff.354-361, f.355. 
288 ASR, 30 notai Capitolini, uff.9, vol.141, 20 ottobre 1620, f.607. 
289 APP. 2 doc. 20. 
290 ASR, 30 notai Capitolini, uff.9, vol.141, 20 ottobre 1620, ff.512-560, 603-624. 
Fontana, Dosso Dossi, Garofalo, Francesco Francia, Niccolò dell’Abate, Girolamo da 
Treviso.291 Altre citazioni di rilievo riguardano celebri artisti del Cinquecento italiano 
ed europeo: Raffaello, Giulio Romano, Sebastiano del Piombo, Vasari, Dürer, Lucas 
Cranach. Infine, a Scipione Pulzone e Ottavio Leoni (detto il Padovano) sono attribuiti 
i vari ritratti dei personaggi di casa Altemps vissuti tra la seconda metà del XVI secolo 
e l’inizio del successivo. 
La fama degli artisti annotati nell’elenco conferisce alla quadreria di Giovan Angelo 
Altemps un pregio del tutto inaspettato, seppur prevedibile, visti gli interessi 
enciclopedici del proprietario e la sua particolare apertura al sapere e in generale alle 
arti. Tuttavia, di fronte ad un risultato del genere bisogna porsi la questione 
dell’attendibilità delle attribuzioni indicate. Probabilmente l’anonimo autore 
dell’elenco doveva essere un pittore a giudicare dalla lucida competenza che dimostra 
nell’indicare artisti anche molto distanti geograficamente e, comunque, assenti o 
raramente presenti nelle collezioni romane di quegli anni.292  La versione originale 
dell’inventario e stima dei beni lasciati da Giovan Angelo nel 1620, conservato presso 
l’Archivio di Stato di Roma tra gli atti del notaio Quintiliano Gargario, diversamente 
dalla copia esistente nell’archivio di famiglia, oggi a Gallese e utilizzata da Spezzaferro 
nel suo articolo, contiene i nomi dei redattori, che, per quanto riguarda l’elenco dei 
quadri, risultano essere i pittori Antonio Circigniani e Baldassarre Aloisi detto il 
Galanino.293  I due, incaricati dagli eredi di Giovan Angelo di redigere l’elenco e la 
stima dei quadri, nonostante l’indubbia competenza in materia non inserirono alcuna 
attribuzione, limitando la perizia alla sola valutazione dei singoli pezzi. Forse, tale 
mancanza può essere spiegata con il riferimento alla volontà testamentaria dello stesso 
Giovan Angelo, secondo il quale la redazione dell’inventario dei beni ereditari si 
sarebbe dovuta basare sul già esistente inventario generale conservato nell’archivio di 
famiglia, risalente, come si è visto, al 1618-1619. Pomarancio e Galanino potrebbero 
aver omesso le indicazioni sugli autori dei quadri perché già contenute nel manoscritto 
precedente e per questo non richieste in una seconda stesura. Oppure, più 
probabilmente, date le forti differenze nella stima dei quadri tra l’inventario post 
mortem e quello precedente, l’elenco del 1618-1619 potrebbe non essere opera degli 
                                                 
291 Nell’inventario ricorrono spesso i termini ‘Caracciolo’ o ‘Caraccioli’ per indicare Annibale Carracci, 
secondo una storpiatura del cognome abbastanza diffusa ed usata anche da Giulio Mancini, il noto 
esperto d’arte del primo Seicento romano. Maccherini, pp. 47-58, part. 50, 55 e              n. 42. 
292 Colpiscono ad esempio i riferimenti a pittori quali Michelino da Crema e Girolamo da Treviso, 
nonché la presenza di Niccolò dell’Abate, autore rarissimo nelle collezioni romane dei primi due decenni 
del Seicento e noto solo ad pubblico estremamente limitato e selezionato.   
293 ASR, 30 notai Capitolini, uff.9, vol.141, 20 ottobre 1620, ff.512-560, 603-624. Antonio Circignani e 
Baldassarre Aluisi sono citati in veste di periti al f.549r. 
stessi due artisti, anche se è accertata la presenza di Antonio Pomarancio a lavoro in 
palazzo Altemps nella navata della cappella di Sant’Aniceto a partire dal febbraio del 
1619.294 
L’anonimo autore dell’inventario oggi a Chicago, oltre ad essere persona esperta nel 
campo della pittura, potrebbe aver disposto di informazioni sulla provenienza e 
l’acquisto dei dipinti, magari fornite dallo stesso Giovan Angelo o tratte dalle carte di 
famiglia, sulle quali basare le varie attribuzioni. Parte di quelle informazioni possono 
essere recuperate dalla documentazione Altemps ancora disponibile, incrociando i dati 
contenuti nella contabilità dei primi due decenni del Seicento con le attribuzioni 
espresse nell’inventario americano e in altri elenchi più tardi, sul modello dello studio 
che Spezzaferro ha compiuto limitatamente alle sole opere attribuite a Caravaggio. 
Proprio da quest’ultime si può partire con alcune importanti precisazioni.  
Nel Libro delle Entrate e Uscite dell’anno 1611, in data 18 novembre è registrato il 
seguente pagamento: «scudi 80 a Prospero Orzi pittore per un Bagno di Calisto del 
Caraciolo, un Contadino del Caravaggio e una tavola di frutti, un Orfeo di Bassano».295  
Il documento, sfuggito a Spezzaferro, indica quali furono i primi dipinti attribuiti a 
Caravaggio che, in ordine di tempo, Giovan Angelo Altemps acquistò da Prospero 
Orsi: un non meglio identificato Contadino e una natura morta con Tavola di frutti.296 
In questa prima vendita, a differenza delle altre che seguiranno, il soggetto dei quadri 
non sembra aver svolto un ruolo determinante come fattore di identificazione di un 
originale del Merisi, almeno non per il Contadino, del quale nessuna traccia è presente 
in altre collezioni e nessuna fonte ne parla. Quindi, almeno all’inizio, Prosperino 
vendette opere non immediatamente riconsoscibili come autografi del maestro 
lomabardo, rinunciando alla notorietà dei soggetti per avvalorare l’attribuzione delle 
tele. 
Nella stessa partita costata 80 scudi Prosperino offrì a Giovan Angelo un Orfeo del 
Bassano e un Bagno di Calisto del Caraciolo, entrambi presenti nell’inventario di 
Chicago con le medesime attribuzioni e un valore stimato di 100 scudi ciascuno. Senza 
entrare nel merito della questione relativa alle variazioni di stima – di cui si darà conto 
nell’ultimo capitolo- è importante constatare che Prospero Orsi in qualità di mercante 
                                                 
294 La differenza tra le valutazioni contenute nei due inventari è tale da non poter essere spiegata 
attraverso l’esiguo scarto cronologico di uno o due anni che separa i due documenti. Pertanto, resta  più 
probabile la possibilità che a redigere le stime siano autori differenti.  
295 APP. 2 doc. 4. 
296 Spezzaferro ha rintracciato la relativa registrazione del pagamento nel Libro Mastro 1611-1613, 
riportata in questi termini: «18 nov.1611, scudi 80 pagati a Prospero [Orsi] pittore per un Bagno di 
Calisto et un contadino e una tavola di frutti comprati come a uscita». Cfr. Spezzaferro 2002,              pp. 
28-29, 45. Nel documento pubblicato da Spezzaferro mancano i riferimenti agli autori dei dipinti vednuti 
dall’Orsi a Giovan Angelo.  
di quadri non commerciava soltanto tele di Caravaggio o di caravaggisti ma anche 
opere di autori di diverso linguaggio. In particolare,                 il «Caracciolo» cui si fa 
riferimento per l’attribuzione del Bagno di Calisto, tanto nel pagamento all’Orsi quanto 
nell’inventario di Chicago, non va identificato, come a prima vista potrebbe sembrare, 
con Giovan Battista Caracciolo detto Battistello, noto caravaggista napoletano di primo 
Seicento, ma con Annibale Carracci. 297  Infatti, scorrendo l’elenco di Chicago 
s’incontra più volte la storpiatura del cognome Carracci in Caracciolo o Caraccioli, nei 
riguardi di Agostino, Ludovico e soprattutto Annibale.298 Ad ulteriore conferma si 
consideri la familiarità di Annibale con il soggetto del quadro, presente in due versioni 
ad affresco nella galleria Farnese a Roma, opera del maestro bolognese e della sua 
bottega.299 I nuovi dati provano che l’attività di mercante di quadri svolta da Prospero 
Orsi non era limitata al commercio di opere di Caravaggio - o presunte tali - e di 
caravaggeschi, ma abbracciava scuole pittoriche differenti e che anche Giovan Angelo 
Altemps, in veste di acquirente, era mosso da orientamenti artistici differenziati.  
Un ulteriore contributo alla ricostruzione della storia collezionistica delle opere 
caravaggesche acquistate da Giovan Angelo nel secondo decennio del Seicento deriva 
dalla lettura di alcuni inventari Altemps del XVIII e XIX secolo.                          Un 
Giovane che suona il liuto e un Ragazzo morso da una lucertola sono sempre presenti 
in tutti gli elenchi di quadri dal 1747 al 1837 come originali del Caravaggio.300  Le 
attribuzioni per alcune nature morte variano passando da originali a copie, così come 
l’Incredulità di San Tommaso, acquistata presso Propsero Orsi nel 1613,  nel corso del 
Settecento è registrato per originale del Caravaggio e poi nel secolo successivo scade al 
rango di «copia ragionevole del Caravaggio».301 Infine, un altro dipinto raffigurante 
Santa Francesca Romana, venduto da Prospero Orsi a Giovan Angelo nel 1613, viene 
dapprima segnalato come originale del Caravaggio negli elenchi settecenteschi e, 
quindi, come copia nell’inventario del 1837.302 Un ultimo appunto meritano le quattro 
Teste di vecchio citate nell’inventario di Chicago come opere del Caravaggio, non 
individuate da Spezzaferro e, di nuovo acquistate, come risulta dalla contabilità, presso 
Prospero Orsi.  Il ‘turcimanno’ del Caravaggio anche in questa occasione ha puntato su 
una parte della produzione giovanile del maestro lombardo,  ricordata dalle fonti e 
                                                 
297 Vedi n. 291. 
298 APP. 2 doc. 20. 
299 Colonna, p. 137. 
300 APP. 2 doc. 23. 
301 APP. 2 doc.23. 
302 APP. 2 doc. 23. APP. 2 doc. 5. Spezzaferro 2002, p. 47. 
risalente al primissimo soggiorno romano, al fine di accreditare le proprie offerte come 
autentiche opere del Merisi, secondo una ben collaudata strategia di vendita.303  
 Nel corso dei primi due decenni del Seicento Giovan Angelo Altemps oltre che a 
Prospero Orsi si rivolse anche ad altri personaggi per l’acquisto di quadri, come 
testimoniato dai numerosi riferimenti contenuti nella contabilità di quegli anni. Per la 
maggior parte degli acquisti effettuati purtroppo non è segnalato il nome dei venditori 
ma solo la cifra sborsata e il soggetto dei quadri.304 Tra quelli di cui è dichiarata 
l’identità figurano pittori di professione, a volte richiesti su commissione come nei casi 
di Ottavio Leoni, autore di diversi ritratti di casa Altemps e di un certo «Claudio 
Francese» che eseguì quattro tele con Musiche, oppure pittori-rivenditori, i cosiddetti 
“botteghari” dediti al commercio di dipinti di altri artisti e anche propri, già finiti e 
pronti per la vendita.305 Tra questi ultimi il nome più ricorrente nei registri di spesa del 
periodo 1612-1614 è quello di un certo «Bartolomeo pittore» identificabile quasi 
certamente in Bartolomeo Cervetto (o Cervietto) genovese che aveva la propria bottega 
sotto palazzo Altemps a Tor Sanguigna.306  Da questo personaggio Giovan Angelo 
acquistò in più occasioni diverse partite di quadri: un Ritratto del cardinal Bembo 
«mano di Tiziano» e un Ratto di Elena, stimato nell’inventario di Chicago come opera 
di Antonio Viviani da Urbino, entrambi per 25 scudi; «Uno vaso di Giove in carta 
pecora di miniatura e l’altro in olio piccoli» per 25 scudi; «60 teste di quadri di uomini 
illustri»al costo di 54 scudi.307 Il 19 gennaio 1614 anche il non altrimenti noto pittore 
Giuseppe Vermiglia ricevette dall’Altemps 21,60 scudi per «diversi quadri di uomini 
illustri», da inserire nella ricca raccolta di ritratti celebri ricordata nell’inventario di 
Chicago.308 Da segnalare, inoltre, un pagamento di 16 scudi versato il 5 novembre 1607 
al pittore-rivenditore Nicolò Ventura per «quattro quadri delli Dottori della Chiesa 
comperi da lui à scudi 4 l’uno per il nostro studio».309    
                                                 
303 Bellori, in una postilla alla biografia del Caravaggio redatta da Baglione ricorda che l’artista «in 
bottega  di messer Lorenzo Siciliano ricoverò in Roma, dove essendo estremamente bisognoso et ignudo, 
faceva le teste per un grosso l’una et ne faceva tre il giorno». Anche nella successiva esperienza presso la 
bottega di Antiveduto Grammatica, sempre secondo Bellori, Caravaggio continuò a realizzare «teste e 
mezze figure». Bellori 1672 (ed.1976), p. 222. Lo sconosciuto Lorenzo Siciliano sembra fosse legato al 
cardinale Federrico Borromeo e che eseguisse e vendesse «quadri a dozzina». Cfr. Calvesi 1990, p. 165. 
304 Ad esempio nel libro mastro del 1610 alla data 10 luglio figurano gli acquisti di ben sette quadri, dei 
quali si ricorda il soggetto e il prezzo: «sc.50 per un quadro grande della Resurecione/sc.30 per un 
quadro di Trionfo/sc.16 per un quadro della Madonna/sc.20 per un quadro di Tobia/sc.30 per un quadro 
della Decollatione/sc.2 per un simile della Samaritana/sc.4 per simile del Salvatore». APP.2 doc. 3; 
Spezzaferro 2002, p. 45. 
305 APP. 2 doc. 3, 5 
306 APP. 2 doc. 5, 7, 8a. 
307 APP. 2 doc. 5. 
308 APP. 2 doc. 7. 
309 APP.2 doc.2. L’attività del Ventura come rivenditore, recentemente riscoperta da Patrizia Cavazzini, 
comprendeva soprattutto il commercio di ritratti di personaggi illustri e copie di Santi e Madonne da vari 
Tra i fornitori di Giovan Angelo figurano anche Padre Domenico Paganelli, frate 
domenicano, architetto del duomo di Loreto, “Ingegnere di tutta la Marca” e, come 
risulta da alcuni documenti, “Architetto del palazzo Vaticano” tra il 1605 e il 1607 e un 
più oscuro Paolo Bonino gesuita.310 Dal primo il duca acquistò una Madonna «di 
Titiano» e una Madonna e San Giuseppe «del Garofalo» insieme ad un libro ed alcuni 
strumenti per lo studio della matematica, per un importo complessivo di 487 scudi (7 
agosto 1612); dal secondo due quadri raffiguranti la Maddalena.311 Per concludere la 
rassegna degli acquisti effettuati presso personaggi di non chiara professione ma 
comunque attivi nel commercio di dipinti, vanno segnalati i «13 pezzi di quadri di bona 
mano», privi di indicazioni sui soggetti, comprati da un tale Pietro Mechi al costo 
complessivo di 170 scudi.312  
Le notizie certe sulla sorte della quadreria Altemps si interrompono al 1837, data dopo 
la quale la collezione andò incontro ad una rovinosa dispersione.313                      Le 
informazioni sui soggetti, le misure e gli autori - veri o presunti- dei quadri recuperabili 
dall’inventario di Chicago e da altri elenchi successivi non consentono l’identificazione 
odierna dei dipinti un tempo appartenuti a Giovan Angelo. In certi casi i dipinti non 
figurano affatto nella produzione nota e catalogata di un determinato pittore: ad 
esempio del Giudizio di Salomone eseguito da Antiveduto Grammatica non si ha 
alcuna notizia né dalle fonti né dagli studi moderni; lo stesso vale per il Democrito e 
l’Eraclito assegnati ad Annibale Carracci e per il Ritratto dello speziale di Raffaello. 
Nel caso delle tele attribuite a Guido Reni, San Sebastiano, Santa Caterina e San 
Gerolamo,  esiste, al contrario, un numero di copie, repliche di bottega o diverse 
versioni, tale da rendere estremamente difficoltoso il riconoscimento dell’esemplare 
Altemps. Soltanto per due quadri attualmente ancora di proprietà Altemps è possibile 
l’individuazione certa nella raccolta primo-seicentesca di Giovan Angelo. La tela 
registrata nell’inventario di Chicago come «quadro con la Madonna con il Figlio in 
braccio e S. Giuseppe e S. Giovannino del Vasaro» è certamente identificabile con un 
dipinto d’identico soggetto, Madonna col Bambino, San Giuseppe e San Giovannino, 
                                                                                                                                              
autori del Rinascimento e della pittura riformata. Come vedremo Nicolò Ventura era in contatto anche 
con Filippo Colonna al quale vendette nel 1612 un ingente numero di ritratti di uomini illustri (cap.5). 
Cavazzini 2004, pp. 364, 373 e nn. 86-87. 
310 Per un breve profilo di Domenico Paganelli si veda: Fumagalli 1996, p. 344. 
311 APP. 2 doc. 5. 
312 APP. 2 doc. 8a. 
313 Le raccolte di marmi e statue antiche formate nel corso del Cinque e Seicento subirono un pesante 
ridimensionamento a partire dal XIX secolo, fino al ridotto numero di pezzi originali superstiti 
attualmente conservati nel Museo Nazionale Archeologico di palazzo Altemps a Roma. Parallelamente 
alla vendita dei marmi è probabile che anche la quadreria sia stata progressivamente alienata senza che 
oggi se ne possa individuare un nucleo originario consistente, fatta eccezioni per i pochi dipinti 
conservati nela castello di Gallese (vedi oltre). Scoppola 1997, pp. 180-195. 
di grande qualità e assai vicino nell’impianto compositivo e nel tratto del disegno ai 
modi del celebre maestro fiorentino, al punto da poter essere considerato un probabile 
originale inedito (fig.41). Il Ritratto di Roberto Altemps all’età di quindici anni figura 
intera, citato nello stesso inventario con attribuzione a Scipione Pulzone deve essere 
riconosciuto nel quadro raffigurante un adolescente in tenuta militare accompagnato 
dall’iscrizione al margine basso della tela «ROBERTUS AB ALTEMPS DUX», finora 
ritenuto di ignoto autore cinquecentesco (fig.42). 314  Il confronto con il ritratto di 
Andrea Cesi fanciullo rappresentato dal Pulzone nella pala con l’Immacolata 
Concezione oggi sopra l’altare della chiesa dei Cappuccini a Ronciglione (fig.42b) e 
datata indica-tivamente da Zeri intorno al 1581, non lascia dubbi sull’autografia del 
ritratto Altemps e consente di fissare per entrambe le opere una datazione precisa al 
1581, al tempo in cui Roberto aveva effettivamente quindici anni.315   
Infine, un’ipotesi può essere formulata sulla provenienza di una tela raffigurante Orfeo 
che incanta gli animali passata di recente ad un’asta di Sotheby’s a            New York 
con attribuzione a Francesco Bassano(fig.43), forse identificabile nel dipinto di 
identico soggetto e autore citato nel manoscritto di Chicago («un quadro d’Orfeo del 
Bassano sc.100»).316 
 Il quadro di maggior valore posseduto da Giovan Angelo è una tavola con la Madonna 
il Bambino e San Giovanni  «di Raffaele d’Urbino» stimato ben 500 scudi.317 La cifra 
eccezionale stabilita dall’anonimo perito testimonia l’alta qualità dell’opera e la 
probabile veridicità dell’attribuzione. Tuttavia, nell’inventario del 1620 sottoscritto dai 
pittori Antonio Pomarancio e Baldassarre Aluisi i diversi quadri di analogo soggetto 
non raggiungono quotazioni tanto elevate. Forse, si tratta anche nel caso della tavola 
raffaellesca di una copia, magari di buona qualità, ritenuto all’epoca del primo 
inventario Altemps un autografo dell’Urbinate.  
In conclusione, se da un lato lo stato delle ricerche impedisce una sicura identificazione 
attuale dei dipinti di provenienza Altemps, dall’altro resta il fondamentale apporto 
offerto dall’inventario di  Chicago per la ricostruzione della collezione originaria e in 
                                                 
314 Petraroia, p. 255. 
315 Zeri, p. 17. Roberto Altemps, come già ricordato, fu decapitato nel 1586 all’età di vent’anni, pertanto  
l’indicazione inventariale «Ritratto di Roberto Altemps all’età di quindici anni» induce ad una datazione 
dell’opera esattamente al 1581. Committente del quadro dovette essere il cardinale Marco Sittico 
Altemps, padre naturale di Roberto. Alcuni documenti inediti presentati in questa ricerca provano i 
rapporti di lavoro tra il pontente cardinale Altemps e Scipione Pulzone (vedi supra p. 74). Per una lettura 
del dipinto attualmente posto sull’altare maggiore della chiesa dei Cappuccini di Ronciglione si veda: 
Biferali, pp. 53-59. 
316 Il dipinto figura nel catalogo di vendita del 8 giugno 2007 al lotto n. 237. In precedenza l’opera risulta 
appartenuta alla famiglia Freeman. 
317 APP. 2 doc. 20. 
generale per la conoscenza del collezionismo romano di primo Seicento. L’elenco -
databile al 1618-1619- contiene, infatti, alcune precoci citazioni di artisti quali Guido 
Reni, Antiveduto Grammatica, Carlo Saraceni, Garofalo, Niccolò dell’Abate, 
Francesco Francia, nonché di certe opere                        (o soggetti) dello stesso 
Caravaggio segnalate negli inventari delle grandi raccolte dell’epoca, Del Monte, 
Giustiniani, Mattei e Borghese solo diversi anni più tardi.318 A questo si aggiunga la 
scoperta della straordinaria serie dei ritratti di personaggi illustri, per quantità e varietà 
degli effigiati tra le più ricche nel contesto delle raccolte romane di quegli anni.319 Vi 
figurano filosofi, storici, matematici, letterati, re, governanti, condottieri, pontefici e 
santi, di ogni epoca e di ogni continente, in rappresentanza di tutte le discipline fino ad 
allora studiate, le medesime a cui lo stesso Giovan Angelo dedicò gran parte della sua 
breve esistenza. 
Giovan Angelo Altemps morì a Roma il 20 ottobre 1620 all’età di 33 anni lasciando 
erede universale il figlio Pietro avuto con Margherita Madruzzo nel 1607.320 Pietro 
sposò nel 1625 Angelica Medici suggellando una parentela diretta con il ricco ed 
ancora influente casato fiorentino e morì a Roma nel 1691 ottantacinquenne.321 
 Sin da fanciullo Pietro coltivò un interesse particolare verso la pittura, testimoniato 
dalle lezioni «di disegno» che regolarmente riceveva dal pittore Polidoro Mariottini, 
attivo nel cantiere della cappella di Sant’Aniceto verso la fine del secondo decennio del 
                                                 
318  Dal punto di vista documentario, l’unica fonte, ad oggi nota, che precede cronologicamente le 
citazioni degli artisti ferraresi e bolognesi riportate nell’elenco Altemps è l’inventario Aldobrandini del 
1603. Nel manoscritto, redatto dal maggiordomo di casa, nonché esperto di pittura, monsignor Giovan 
Battista Agucchi, figurano numerosi quadri dei principali artisti emiliani di secondo Cinque e primo 
Seicento, trasferiti a Roma dopo la ‘conquista’ di Ferrara del 1598. D’Onofrio, pp. 15-20, 158-162, 202-
211; Spezzaferro 1996a, pp. 567-571; sulla provenienza dei dipinti Aldobrandini si veda Wabinsky, I, 
pp. 163-166. Per quanto riguarda, Caravaggio citazioni assai precoci si trovano in alcuni documenti 
risalenti al 1608 e al 1615. Nel primo caso si tratta della raccolta del perugino Cesare Crispolti nella 
quale compare un «quadretto di Michel Ang.o Caravaggio vivo, cioè una figura d’un giovane dalla 
contura in su che monda un persico a olio»; nel secondo caso, tra i dipinti acquistati a Siena da Juan de 
Tasis y Peralta, secondo conte di Villamena, figura un quadro con «due putti, che uno sona il flauto, et 
l’altro ha posato un violino» attribuito a Caravaggio. Sull’importanza delle due citazioni e le questioni di 
natura iconografica e attributiva si rimanda a Fumagalli 1996, pp. 143-150. 
319 Tra le raccolte romane del genere spicca quella del cardinale Francesco Maria del Monte, nel cui 
inventario post mortem (1626) figurava un gruppo di ben 273 ritratti di personaggi celebri.             Il 
documento, tuttavia, non riporta nel dettaglio l’identità dei singoli effigiati, come nel caso dell’elenco 
Altemps, che, pertanto, resta testiomonianza preziosa e assai rara per quegli anni nello studio di questo 
tipo di raccolte. In una recente occasione Ingo Herklotz ha esaminato alcuni esempi, in parte inediti, di 
raccolte di personaggi illustri formate nel corso del secondo Cinquecento in diverse realtà geografiche, 
da Roma a Firenze, da Madrid a Como e Milano. In particolare, lo studioso ha approfondito la galleria di 
uomini celebri che lo spagnolo Alfonso Chacon andò formando a Roma negli ultimi anni del pontificato 
di Gregorio XIII (1572-1585). La maggior parte degli effigiati presenti nella raccolta di Chacon torna 
anche in quelle pressocché contemporanee di villa Medici (Roma), dell’Escorial o dell’Ambrosiana. 
Soltanto sporadiche analogie si riscontrano, invece, con la lista dell’inventario Altemps, dove sono 
riportati nomi di personaggi del tutto assenti dagli elenchi delle altre collezioni. Herklotz (in corso di 
stampa); Frommel 1971, p. 31. 
320 Scoppola 1987, p. 250. 
321 Scoppola 1987, p. 250. 
Seicento.322 Sulla scia del padre incrementò le collezioni di famiglia nell’arco di tutto il 
Seicento, fino a formare una raccolta di oltre 400 quadri. 
Gli episodi di committenza di cui si fece promotore Pietro entro la prima metà del 
Seicento e che qui vengono presi in considerazione sono due: le decorazioni pittoriche 
per la sala dell’Udienza nel palazzo di famiglia a Roma e per l’appartamento nobile del 
castello di Gallese. 
Il fregio “a battaglie” nella cosiddetta ‘Sala dell’Udienza’ di palazzo Altemps (figg.44-
47) è stato oggetto di diversi studi dai quali sono emerse proposte attributive e 
cronologiche differenti.323 Gemma Di Domenico Cortese considerava il fregio opera 
dello specialista del genere Francesco Allegrini e ipotizzava una datazione verso la 
metà del XVII secolo. L’attribuzione all’Allegrini è stata poi confermata da Francesco 
Scoppola nella monografia su palazzo Altemps, mantenendo una datazione intorno al 
1650. Più di recente, Elena Fumagalli e Andrea G. De Marchi, hanno assegnato il 
fregio al fiammingo Vincent Adriaenssen, detto il Manciola, proponendo una datazione 
compresa tra il 1636 e il decennio successivo. Nuovi documenti tratti dall’Archivio 
Altemps di Gallese confermano quest’ultima attribuzione e aggiungono ulteriori 
precisazioni sulla cronologia. 
 Il fregio, eseguito a tempera su muro, è composto da quattro lunghi pannelli 
rettangolari che si sovrappongono ad una preesistente decorazione pittorica con 
paesaggi e grottesche di secondo Cinquecento, voluta dal cardinale Marco Sittico 
Altemps per ornare quella che allora era la sua camera da letto. Le scene riprodotte  nel 
fregio non sembrano richiamare specifici episodi storici ma generici campi di battaglia 
in cui si scontrano gruppi di cavalieri non appartenenti ad eserciti particolari. Come 
osservato da Elena Fumagalli, i riquadri sono scanditi dal medesimo schema 
compositivo con due gruppi di soldati e cavalli disposti sui lati in primo piano e al 
centro un campo aperto animato da altri episodi in lontananza. L’attribuzione del fregio 
all’Adriaenssen finora si era basata sul pur convincente confronto stilistico con altre 
opere certe dell’artista fiammingo. In particolare, le battaglie di palazzo Altemps sono 
state accostate ad analoghe scene dipinte in alcuni mezzanini di palazzo Borghese e 
nella cosiddetta ‘sala del Pinturricchio’ al piano terreno di palazzo Colonna a Roma.324 
Secondo le ricostruzioni cronologiche finora proposte il fregio andrebbe collocato dopo 
                                                 
322 Scoppola attribuiva a Polidoro Mariottini la Gloria di Sant’Aniceto nella volta dell’omonima cappella 
palatina, in realtà, opera di Antonio Pomarancio, come dimostrato dal contratto sottoscritto dall’artista 
nel 1619 (cfr. supra pag. 71 e n. 249).  Scoppola 1997, p. 231;                APP. 2 doc. 19. 
323 Di Domenico Cortese 1975, pp. 31-37; Scoppola 1987, 237-238; Fumagalli 1999, pp. 2-24; De 
Marchi 1999, pp. 25-37. 
324 Fumagalli 1999, pp. 6-9.  
il 1636, data del matrimonio di Pietro Altemps con Isabella Lante, il cui stemma 
famigliare è inserito nella strombatura di una finestra al di sotto dei dipinti e, 
comunque prima del 1645, anno della partenza del Manciola alla volta di Parigi.325  
Lo studio della contabilità Altemps per gli anni indicati come periodo di probabile 
realizzazione ha permesso l’individuazione dei pagamenti agli artisti coinvolti.                    
I pagamenti per il fregio commissionato da Pietro Altemps per la ‘sala dell’udienza’ 
del  palazzo a Tor Sanguigna si concentrano tutti nel maggio del 1638 e confermano la 
presenza del Manciola quale maestro principale, coadiuvato da altri due sconosciuti 
pittori, citati solo per nome, Giovan Battista e Galeazzo.326 Di questi ultimi non è 
possibile stabilire con esattezza l’identità, né il ruolo svolto nella realizzazione del 
fregio, forse non limitato soltanto alle figure di putti intorno ai riquadri. Tra le carte 
contabili Altemps ricorre spesso «Giovan Battista pittore», pagato 14 scudi nel giugno 
del 1638 per due paesaggi e altri 49 nel gennaio dell’anno successivo per due ritratti.327 
Sembrerebbe trattarsi di un pittore capace tanto nel genere a paesaggi quanto nella più 
aulica ritrattistica. 
 I nuovi documenti provano che Manciola nella fase iniziale della propria carriera 
romana poteva avvalersi di personaggi minori, ancorché capaci pittori, oltre che del più 
noto Giovanni Maria Mariani già indicato dagli studi come collaboratore del 
fiammingo durante il soggiorno in Francia (1640-1641) e nella più tarda decorazione 
del Collegio Innocenziano a Roma.328 Lo sconosciuto Giovanni Battista attivo a fianco 
del Manciola nel fregio di palazzo Altemps risulta coinvolto anche in un’altra 
importante e finora inedita decorazione ‘a battaglie’, promossa qualche anno prima 
dallo stesso duca Pietro e legata alle novità introdotte nel genere dall’Adriaenssen: i 
fregi nelle sale al piano nobile del castello di Gallese.  
Il feudo di Gallese entrò a far parte dei possedimenti del cardinale Marco Sittico 
Altemps a partire dal 1579, in seguito all’acquisto da Fortunato Madruzzo.329  
Per iniziativa del nuovo proprietario il preesistente castello medievale al centro 
dell’antico borgo fu trasformato in un nuovo edificio, con caratteristiche di fortezza, 
villa e palazzo residenziale. Il progetto per questa prima importante campagna di 
rinnovamento edilizio viene tradizionalmente riferito all’architetto Giacomo della 
                                                 
325 Fumagalli 1999, p. 10. 
326 APP. 2 doc. 15. 
327 APP. 2 doc. 15. 
328 Fumagalli 1999, pp. 10, 21 nn. 39-41. 
329 AA, Libro Mastro 1578-1580, f.102, 22 febbraio 1579. Il cardinale Marco Sittico Altemps rilevò i 
feudi di Soriano, Gallese e Bassano in Teverina per un costo complessivo di 84000 scudi. Sull’acquisto 
si veda: Lippmann, pp. 107-134, part. p. 115 e n. 48; Festa  Milone, pp. 71-94,                 part. p. 90. 
Porta, anche se ad oggi non sono ancora emerse precise conferme documentarie.330 A 
tal proposito la ricerca tra le carte contabili Altemps del periodo 1579-1583 ha 
permesso di individuare come «architetto della fabbrica di Gallese», Troiano Schiratti, 
attivo in quegli anni per conto degli Altemps anche nelle fabbriche di Soriano al 
Cimino (fontana di Papacqua e rocca) e in veste di misuratore e perito, sotto la 
direzione di Martino Longhi il Vecchio, nei cantieri del palazzo di Roma e della villa 
Tuscolana a Frascati. 331  Come evidenziato da Fagliari Zeni Buchicchio, Troiano 
Schiratti aveva già lavorato in veste di architetto per Fortunato Madruzzo a Soriano, 
pertanto con il passaggio di proprietà dei feudi di Gallese e Soriano agli Altemps, non 
si verifica alcun avvicendamento nella conduzione dei cantieri.332 
Alla morte di Marco Sittico avvenuta nel 1595 il castello di Gallese doveva presentare 
un aspetto molto vicino all’attuale, con la caratteristica struttura a ferro di cavallo 
completamente impostata su i tre lati intorno alla corte d’ingresso (fig.48). L’ala destra 
e la loggia centrale coperta dovevano essere già concluse mentre la parte sinistra 
dell’edificio molto probabilmente era stata realizzata solo fino al livello delle rimesse 
al piano terreno. La presenza degli stemmi Medici e Altemps lungo il cornicione al 
piano nobile dell’ala sinistra, attestano, infatti, una datazione dell’architettura 
successiva al 1625, anno del matrimonio tra Angela Medici e Pietro Altemps. 333 
Un’evidente cesura sul muro a ridosso dell’attacco della loggia, lungo l’asse verticale 
della parete, mostra l’esatto punto d’inizio per la nuova costruzione che completava la 
struttura preesistente. 
Le carte contabili Altremps confermano la ripresa dei lavori edilizi per volontà di 
Pietro, il quale, a differenza del padre Giovan Angelo, si interessò da vicino alla rocca 
di Gallese, scelta spesso come luogo di villeggiatura. Le stesse carte rivelano che per il 
nuovo e conclusivo intervento edilizio furono impiegati in veste di architetti, dapprima 
nel 1628 il non altrimenti noto Cherubino Politi, poi a partire dal 1632 il più conosciuto 
Giovanni Maria Bolina.334   
                                                 
330 Lippmann, p. 123; Schwager, pp. 131. 
331 Scoppola 1987, p. 37 e n. 55, p. 85. Lo Schiratti partecipò a diversi importanti cantieri edilizi 
dell’Alto Lazio durante gli ultimi due decenni del Cinquecento. Oltre che a Soriano e Gallesse, Troiano 
Schiratti è documentato a Oriolo Romano e a Rota nelle fabbriche Santacroce; a Viterbo nella 
realizzazione del secondo chiostro del convento della Madonna della Quercia; a Tuscania dove esegue le 
stime della nuova cattedrale voluta dal cardinale Giovan Francesco Gambara. Festa Milone, p. 94; 
Fagliari Zeni Buchicchio, pp. 145-193, part. pp. 188-189 e n. 172; Lepri-Mazzocchi, pp. 112-152, part. 
pp. 133-134.     
332 Buchicchio, pp. 188-189. 
333 Scoppola 1987, p. 250.  
334 APP. 2 doc. 11, 14, 15. Su Giovanni Maria Bolina si veda: Heimburger, p. 355-357. 
I primi due ambienti del nuovo piano nobile furono decorati con dei cicli pittorici 
ancora oggi esistenti ma non ancora studiati. L’ampia sala d’ingresso detta “Salone 
delle Armi” presenta un fregio lungo le quattro pareti formato da cinque grandi riquadri 
contenenti scene di battaglia, intervallati da immagini di armature e strumenti bellici, 
da coppie di stambecchi dello stemma Altemps a monocromo e dall’emblema araldico 
di Angela Medici (figg. 49, 49b, 50). La sala attigua di più ridotte dimensioni è 
decorata con un  fregio in cui sono riprodotte altre scene di battaglie tratte dall’Antico 
Testamento, inserite in una struttura architettonica dipinta in scorcio con colonnati e 
balconate dai quali si affacciano coppie di  putti che reggono gli stemmi Medici e 
Altemps (figg. 51, 52, 53). 
I riquadri del salone mostrano gruppi di cavalieri bardati di tutto punto e interamente 
rivestiti con lucenti armature metalliche -apparentemente le stesse poi riprodotte più in 
grande ai lati dei riquadri-, che s’azzuffano in ampi paesaggi o nei pressi di piccoli 
borghi. La scena sulla parete rivolta verso la corte interna riproduce sullo sfondo la 
rocca e il castello di Gallese, così come appaiono ancora oggi. 
I cavalli impennati, lanciati al galoppo o atterrati dominano la ribalta dei primi piani, 
protagonisti assoluti di un’azione che è concitata e solenne al contempo.   Gli uomini, 
compressi e nascosti dalle ingombranti armature, curvano i copri in improbabili pose e 
simili ad automi metallici ingaggiano scontri di accentuata teatralità.  
La gamma cromatica è limitata a tre toni principali, marrone, bianco, verde, scelti e 
applicati nelle diverse gradazioni. Gli stambecchi araldici a monocromo accanto ad 
ogni riquadro appaiono ritratti in differenti pose con un fare spiccatamente naturalistico 
che ne rende plastici i volumi e vividi i movimenti. 
 Il fregio della stanza successiva appare più articolato, grazie al riuscito effetto 
illusionistico prodotto dalla struttura architettonica dipinta che incornicia gli episodi 
narrativi (fig. 53). Quest’ultimi sono accompagnati da cartigli con iscrizioni che ne 
illustrano i contenuti veterotestamentari. I cartigli recitano rispettivamente: SAUL 
POST CLADEM/ ET NECEM FILIORUM/ SIBI MORTEM CONSCIVIT; 
ABIMELECH SAXO/ PERCUSSUS MORITUR/ DAVIT GOLIAM/ INTERFICIT; 
DAVID E GOLIA TRIUMPHAT. Fatta eccezione per la scena con il Trionfo di David, 
(fig. 52) dove è rappresentato il festoso corteo che accolse vincitore il giovane 
guerriero futuro re d’Israele, gli altri tre riquadri mostrano le cruente scene di battaglia 
indicate nei titoli, con cavalli e cavalieri aggrovigliati in frenetici combattimenti, 
soldati feriti e morti sul campo di battaglia, in primo piano o in lontananza. Colori 
brillanti, nelle tonalità pastello dei bruni, dei rossi, dei verdi,  smorzano la drammaticità 
del racconto, mentre una luce diffusa fissa le azioni in attimi sospesi. 
La presenza dello stemma Medici in entrambi i fregi fornisce un sicuro aggancio 
cronologico per una datazione comune  entro gli anni 1625-1636, periodo del 
matrimonio tra Pietro Altemps e Angelica Medici.335 
La ricerca tra le carte contabili Altemps di quegli anni ha permesso l’individuazione di 
inediti documenti grazie ai quali è possibile far luce sulla paternità e sulla cronologia 
dei dipinti. 
Tra le Spese di Viaggio del 1630 si trova la prima citazione di un anonimo pittore 
pagato nel mese di aprile per andare prima a Viterbo e poi per spostarsi a cavallo da 
Roma a Gallese336. Seguono nel febbraio del 1632 la spesa di 2.56 scudi “per far fare 
macinare i colori a Gallese”e i pagamenti a  Giovan Battista e ad un certo 
«Predicatorino» per la realizzazione dei cicli pittorici. 337  Più precisamente, allo 
sconosciuto pittore soprannominato «Predicatorino» il 16 novembre 1632 viene saldato 
un compenso di 30.75 scudi per «giornate 123 che ha lavorato alla roccha a 25 baiocchi 
al giorno», cui si aggiungono altri 15 scudi ricevuti dallo stesso nell’agosto del 1633 
«per giornate nelle stanzie della roccha di Gallese».338          A Giovan Battista sono 
pagate le spese per materiali come «colori, tela imprimita, laccioli, osso abbruciato, 
smalto, piastre di piombo colla e gesso» insieme a piccoli compensi da 2 a 8 scudi 
mensili, per il periodo agosto 1631-agosto 1633.339 Nello stesso arco di tempo in cui 
vengono realizzati gli affreschi di Gallese, esattamente il 30 ottobre 1632, nel libro 
delle entrate e uscite è registrato un pagamento di 18 scudi «al Manciola pittore a conto 
dei quadri di battaglia».340  
Questi dipinti, assenti dall’inventario dei beni Altemps del 1634, forse, data la 
contemporaneità d’esecuzione e l’identità del genere, potrebbero aver avuto un 
rapporto diretto con le immagini contenute nel fregio, vicine in alcuni elementi alla 
maniera del Manciola.341 In particolare, la fisionomia dei cavalli dalle  lunghe code 
                                                 
335 Vedi n. 321. 
336 APP. 2 doc.12. 
337 APP. 2 doc.12. 
338 APP. 2 doc.12, f.140v, 16 novembre 1632: «A spese fabrica di Gallese. Al Predicatorino pittore per 
giornate 123 che ha lavorato alla Roccha a baiocchi 25 al giorno scudi 30,75». L’esigua paga giornaliera, 
appena 25 baiocchi, lascia supporre che questo sconosciuto ‘Predicatorino’fosse un aiuto del meglio 
retribuito Giovanni Battista. 
339 APP. 2 doc. 12, AA, Giornale 1626-1635, ff.85,86, 139v, 140, 155. 
340 APP. 2 doc. 12. 
341 Nell’inventario dei beni ereditari di Giovan Angelo Altemps (m.1620), aggiornato al 1634 sono 
registrati: «Due paesi à oglio grandi palmi 8 con cornice nere indorate sopra le porte della camera di SE 
del Manciola, due paesi a guazzo dell’istesso di palmi 8 con cornice nere indorate nell’anticamera di SE, 
un quadro di una caccia dell’istesso di palmi 9 con cornice indorate». Tra i dipinti attribuiti al Manciola 
sfrangiate, le folte criniere al vento, le robuste zampe flesse e gli zoccoli alzati, 
sembrano richiamare i modi dell’Adriaenssen. I pittori attivi a Gallese potrebbero aver 
conosciuto direttamente le battaglie del Manciola e da queste aver tratto alcune 
soluzioni formali tipiche del suo stile.  
A differenza  del fregio del salone che, almeno in parte, risente delle novità introdotte 
dal Manciola, quello dipinto nell’ambiente attiguo dimostra una più diretta incidenza di 
modelli meno aggiornati.  Tutti gli episodi vetero-testamentari inseriti in questo 
secondo fregio derivano da incisioni di Antonio Tempesta appartenenti alla serie con le 
Storie del Vecchio Testamento, pubblicata per la prima volta nel 1606.342 Rispetto al 
modello incisorio gli affreschi presentano alcune varianti, più o meno significative. Le 
scene con la Morte di Saul  e il Trionfo di David (fig.52) sono quelle che in maniera 
più completa seguono le incisioni del Tempesta, mantenendo nel complesso l’identica 
composizione e le medesime fattezze dei personaggi. Nel David uccide Golia (fig.51) 
l’autore del fregio è ricorso a due differenti immagini del Tempesta: la parte in cui si 
vedono il gigante a terra e il giovane David di fronte a lui, riprende fedelmente 
l’incisione con lo stesso soggetto (fig.54), mentre la figura a cavallo in primo piano trae 
il modello dal Mosè nell’incisione Mosè che muove verso l’Etiopia (fig.55). 
L’impiego di immagini derivate dal Tempesta nella realizzazione di cicli pittorici è 
pratica assai diffusa tra gli artisti minori attivi nel corso del primo Seicento a Roma e in 
generale nel centro Italia, ma nel caso specifico della committenza Altemps simile 
comportamento troverebbe ulteriore giustificazione nello stretto rapporto di amicizia 
che aveva legato l’artista fiorentino a Giovan Angelo Altemps, padre di Pietro, 
destinatario nel 1601 di una serie incisoria con scene di Battaglie.343  Nei fregi di 
Gallese, tuttavia, non compare alcun riferimento alla serie dedicata a Giovan Angelo. I 
modelli devono provenire da una fonte diversa, forse recuperabile attraverso alcune 
carte contabili Altemps del 1630.  Tra le «Spese di pittura» di quell’anno, insieme ai 
colori e alle tele per dipingere, figura anche l’acquisto di «25 pezzi di cartoni del 
Tempesta di Battaglie». 344  La scarna registrazione contabile non chiarisce l’esatta 
natura dei «25 pezzi di cartoni», né quale potesse essere la loro applicazione, dal 
momento che vengono pagati solo 1.60 scudi e sono registrati insieme ad altri materiali 
usati nella pittura da cavalletto («tela imprimita»). In ogni caso, il loro acquisto rientra 
                                                                                                                                              
non figurano quadri di battaglia. L’inventario Altemps del 1634 contiene le più antiche citazioni di opere 
del Manciola in una collezione privata, precedenti le già note segnalazioni delle raccolte Savoia (1635) e 
Giustiniani (1638). Fumagalli 1999, p. 4. 
342 The Illustrated Bartsch, ed. a cura di S. Buffa, New York 1984, vol. 4, pp. 34-36. 
343 The Illustrated Bartsch, ed. a cura di S. Buffa, New York 1984, vol.4, p. 90. 
344 APP. 2 doc. 12. 
nell’ambito specifico delle «Spese di pittura», così come i compensi ai pittori  attivi 
nelle stanze della rocca in quegli stessi anni. I «pezzi di cartoni», poi, non figurano né 
nell’inventario del 1634, né nella quadreria di Pietro Altemps del 1691.345 Forse, i «25 
pezzi di cartoni del Tempesta di Battaglie» furono appositamente acquistati per la 
realizzazione dei fregi di Gallese, ad utilizzo dei pittori con funzione di veri e propri 
cartoni o, più probabilmente, di stampe da cui derivare immagini già definite.   
Sul piano stilistico le scene belliche del secondo fregio, nonostante la mancanza di 
originalità nell’invenzione e il debito verso il modello incisorio, mostrano comunque 
una buona resa nella rappresentazione di animali, figure e ambientazioni naturalistiche, 
tale da richiedere l’intervento di pittori esperti nel genere. I puttini affacciati alle 
balaustre ricordano lo stile di Marzio Ganassini, pittore molto attivo nelle zone della 
Tuscia laziale e dell’Umbria meridionale nel corso dei primi due decenni del Seicento, 
fautore della diffusione del linguaggio arpinesco fuori da Roma.346  
I fregi dipinti nel castello di Gallese rappresentano un interessante esempio di 
decorazione “a battaglie”, tra i primi del genere nel contesto delle residenze laziali 
all’inizio del quarto decennio del Seicento, esempio che, se da un lato, nell’aspetto 
formale richiama certi stilemi propri della tradizione tardo-manierista alla Tempesta e 
alla D’Arpino, dall’altro, si discosta dai modelli precedenti sul piano dei contenuti, 
sostituendo al carattere storico della narrazione la pura convenzionalità delle scene 
riprodotte, ormai classificabili in un autonomo e specifico ambito tipologico.  
 
 
 
 
    
 
 
 
 
 
 
 
 
                                                 
345 AA, Inventario dei beni ereditari del duca Pietro Altemps, 16 luglio 1691. 
346 Su Ganassini si veda: Parlato 1999, pp. 136-139 con ricca bibliografia precedente; Nicolai 2008 in 
corso di stampa. 
  
 
 
 
 CAPITOLO III 
 
 
Fabrizio (1554-1626) e Bernardino Naro (1583-1671) nel 
sistema barberiniano delle committenze 
 
 
Fabrizio e Bernardino Naro sono stati oggetto di recenti ricerche che ne hanno 
evidenziato il ruolo di committenti e collezionisti nella Roma di metà Seicento.347 
Fabrizio (1554-1626) fu il capostipite del ramo familiare insediato a Sant’Eustachio e 
ricoprì importanti cariche nell’amministrazione capitolina, quali maresciallo del 
popolo, cancelliere, consigliere e  maestro delle strade; suo fratello Bernardino 
(m.1626ca.) su incarico di Urbano VIII e del cardinale nepote Francesco Barberini 
operò come nunzio apostolico presso la corona francese tra la fine del 1624 e l’inizio 
dell’anno successivo; i suoi due figli Bernardino (1583-1671) e Gregorio (m.1637), 
intrapresero rispettivamente la carriera militare e quella ecclesiasitica, il primo, amico 
personale di Urbano VIII, divenne comandante generale delle truppe pontificie, il 
secondo ottenne il galero nel 1629, confermando il particolare favore goduto dalla 
famiglia sotto il pontificato barberiniano.348 Come segno più evidente dello stretto 
legame con la corte pontificia a Bernardino Naro fu concesso il titolo di Marchese di 
                                                 
347  Amadio 1997, pp. 314-330. Le prime notizie sulla famiglia risalgono alla fine del Trecento e 
riguardano i rappresentanti del ramo originario del casato insediatosi nel rione Campo Marzio.  
348  La documentazione spettante al casato Naro è inserita all’interno dell’Archivio Patrizi-Montoro 
(d’ora in poi APM), conservato presso l’Archivio Segreto Vaticano (d’ora in poi ASV), sotto 
l’inventario n.726. In particolare, la maggior parte delle notizie di carattere storico e biografico relative 
ai vari membri della famiglia è contenuta nel manoscritto segnato ASV, APM, lett. C, Arm. I, tomo 29, 
ff.680-730. Fabrizio Naro sposò nel 1575 Olimpia Lante e dal matrimonio nacquero Gregorio, cardinale 
dal 1629 al 1634, Bernardino, marchese di Mustiolo (1640) e di Mompeo (1649) e, infine, Giovan 
Battista, cavaliere di Malta dal 1595, successivamente insignito dall’ordine del grado di priore 
d’Inghilterra. Quest’ultimo fu nominato da Urbano VIII nel 1627 Luogotenente Generale delle truppe 
pontificie. ASV, APM, Arm.I, lett.C, t.20, p. 99. 
L’altro Bernardino, fratello di Fabrizio seniore, alla fine del 1624 venne inviato come nunzio apostolico 
in Francia e qui svolse nell’arco dei pochi mesi successivi un’intensa attività diplomatica, probabilmente 
interrotta dall’improvvisa morte sopraggiunta nel marzo del 1626. Alcune lettere conservate 
nell’archivio di famiglia, risalenti al periodo dicembre 1624-marzo 1625 riportano i resoconti che con 
una certa frequenza Bernardino spediva dalla Francia al cardinale nepote Francesco Barberini, indicato 
nelle missive come suo «padrone». ASV, APM, Arm.IV, lett.C, t.61.  
Baldacchino, prestigiosa onoreficenza papale che dietro l’incondizionata devozione al 
pontefice garantiva privilegi eccezionali e trattamenti di riguardo.349    
Si prenderanno qui in esame le vicende della cappella di famiglia a S. Maria sopra 
Minerva, del palazzo in via di Monterone e della raccolta di quadri che vi era 
conservata, vicende sulle quali rimanevano ancora aperti problemi di cronologia e di 
attribuzione.350  
Il rinvenimento di documenti inediti  tra le carte dell’archivio Naro consente di 
precisare i tempi e gli artefici coinvolti nella decorazione pittorica e scultorea della 
cappella gentilizia, di circoscrivere le diverse fasi costruttive del palazzo e infine di 
individuare alcuni episodi di committenza nel periodo 1601-1678.351  
La cappella di San Giovanni Battista (fig.56) a S. Maria sopra Minerva, nell’aprile del 
1588 fu ceduta dai padri Domenicani a Fabrizio Naro, che si impegnava a costruirla e 
decorarla ex-novo.352 La costruzione della cappella è il risultato dell’ampliamento e 
della trasformazione dell’ala sinistra della basilica,  avviata su iniziativa del padre 
generale dell’ordine Domenicano, cardinale Vincenzo Giustiniani (1519-1582). 353 
Quest’ultimo negli anni del suo generalato (1559-1569), aveva promosso un’intensa 
campagna edilizia che resecando un lato del chiostro quattrocentesco, le cui dimensioni 
furono così ridotte, condusse alla ricostruzione integrale del medesimo e consentì di 
ampliare il lato settentrionale della chiesa. Lungo il muro perimetrale della basilica, 
dove fino ad allora si trovavano degli altari, fu possibile costruire una serie di nuovi 
sacelli gentilizi.354 Tra gli anni ’70 e ’90 del Cinquecento furono così edificate le 
cappelle delle famiglie Giustiniani, Maffei, Salviati e Naro, tutte di grandi dimensioni, 
tutte allineate seguendo la nuova planimetria del chiostro.355  Delle nuove cappelle 
costruite, solo quella fondata dai Naro fu decorata con un ciclo ad affresco, nelle altre, 
                                                 
349 Il titolo di Marchese di Baldacchino assegnava i seguenti privilegi: la possibilità di intrattenere 
rapporti diretti con il papa; la presenza accanto allo stesso pontefice durante le cerimonie e nelle 
occasioni ufficiali; uno speciale trattamento di riguardo in Corte, pari a quello riservato ai cardinali, ai 
principi o duchi romani, agli ambasciatori e ai ministri di sovrani stranieri. Sull’istituzione barberiniana 
dal titolo e sul suo valore nella società romana del Seicento si veda: La Marca, p. 106; Solinas 2007a, pp. 
136-137, 159 n. 10. 
350 Sulla cappella Naro in S. Maria sopra Minerva si veda: per la decorazione pittorica, Titi 1987, p. 91;  
Strinati 1980, pp. 35-39; Strinati 1979, pp. 74-79; per la parte scultorea, Lavin 1980, pp. 71 e 191-194, 
con bibliografia precedente. Sugli affreschi di Antonio Gherardi nel salone del piano nobile di palazzo 
Naro a Sant’Eustachio si veda: Pickrel 1983, pp. 57-64. 
351 Vedi APP. 3 doc. 1-20. 
352 Archivio di Stato di Roma, (d’ora in poi ASR), Notai AC, vol.6905, ff.144-152, 7 aprile 1588. 
Nell’atto di cessione viene riportata l’esplicita intenzione di Fabrizio Naro di costruire una nuova 
cappella: «...illius intentione et desiderium constrhuendo cappellam in dicta ecclesiam...».                   La 
cappella è la seconda a sinistra dall’entrata della chiesa. Sulle vicende edilizie e le varie trasformazioni 
architettoniche della chiesa si veda: Palmerio-Villetti 1989 pp. 181-182. Amadio 1997, p. 320. 
353 Palmerio-Villetti 1989 p. 145. 
354 Palmerio-Villetti, p. 181. 
355 Palmerio-Villetti, pp. 178-183. 
all’epoca della realizzazione, furono inseriti soltanto monumenti funebri, lasciando gli 
interni quasi completamente spogli. Anche per tale ragione, la cappella di San 
Giovanni Battista costituisce un tassello minore, ma non disprezzabile, tra gli esempi 
della committenza patrizia romana dei primissimi anni del Seicento.356   
L’architettura della cappella Naro è stata assegnata dalla Amadio a Flaminio Ponzio, 
sulla base di due pagamenti, recentemente pubblicati dalla studiosa, risalenti, 
rispettivamente al primo agosto e al 22 dicembre 1588.357 Alla costruzione seguì la 
decorazione pittorica (fig.57), comprendente i profeti Zaccaria, Davide, Geremia ed 
Isaia nella cupola (figg.58-59), Dio Padre nel lanternino, i quattro Evangelisti nei 
pennacchi (figg.60-61), la Predica del Battista nel lunettone (figg.62-66) della parete di 
fondo e la tela con San Giovanni Battista sull’altare (fig.67). 358 L’intera decorazione 
veniva datata al 1600, in base all’ all’iscrizione in caratteri dorati campita lungo il 
bordo del lanternino: «D. IO BAPTISTAE DICATAM ANNO IUB MCD».359 Nel 
1763 la cappella «dipinta con varie historie di San Gio: Battista, e molti altri santi fuori 
e dentro» è ricordata nella guida del Titi, che assegnava dubitativamente gli affreschi a 
Francesco Nappi, intervento che Claudio Strinati nel 1980 ha esteso anche al San 
Giovanni Battista sull’altare. 360  Nel 1997 Sonia Amadio ha attribuito su base 
documentaria la pala d’altare al pittore marchigiano Giuseppe Bastiani (1551-1630), 
incaricato di realizzare l’opera nel 1606 per un compenso di 50 scudi, dopo che 
Fabrizio Naro si era già rivolto nel 1602 ad un non altrimenti noto «Carmedio 
Grapaccioli pittore di Todi» per una prima commissione del dipinto.361  
                                                 
356 Restando all’interno della chiesa di S. Maria sopra Minerva, la cappella Aldobrandini, posta sul lato 
destro della navata, fu decorata dai fratelli Giovanni e Cherubino Alberti negli anni tra il 1604-1605, in 
un periodo, come si vedrà più avanti, di poco successivo agli affreschi della cappella Naro. Sulla 
cappella Aldobrandini si veda il recente: Richter, pp. 303-372.  
357 Richter, p. 321. 
358  Nella visita apostolica del 1596 veniva ordinato ai Naro proprietari della cappella di portare a 
compimento i lavori di costruzione e provvedere ad una decente decoro dell’ambiente. Palmerio-Villetti, 
pp. 181-182. 
359 Strinati 1980, pp. 35-39. 
360 Titi (ed. 1987), p. 91. Titi presenta gli affreschi della cappella Naro come «lavoro creduto del Nappi». 
Strinati 1980, p. 37. 
361 Amadio 1997, p. 323. Recentemente la figura del pittore marchigiano Giuseppe Bastiani è stata 
oggetto di nuovi studi con importanti aggiunte sulla sua attività nella Tuscia viterbese (Caprarola) e 
nell’Umbria meridonale (Stroncone- TR). Raggi, pp. 302-310; Esposito-Cocco, pp. 34-50. 
Il San Giovanni Battista della cappella Naro rappresenta l’unica opera romana del Bastiani finora 
rintracciata. Secondo la Amadio il pittore tuderte Carmedio Grapaccioli non realizzò il Battesimo di 
Cristo commissionatogli da Fabrizio Naro nel 1602 per l’altare della cappella alla Minerva. Alcuni 
pagamenti all’artista, non segnalati dalla studiosa e risalenti al 1603, provano che in quell’anno 
Grapaccioli eseguì, comunque, un quadro «per la cappella di Casa Pia», forse, identificabile nel San 
Giovanni Battista nel deserto, segnalato nel 1678 all’interno della cappella del palazzo di via Monterone. 
Carmedio Grapaccioli svolse la carica di segretario dell’Accademia di San Luca tra il 1605 e il 1606. 
APP.3 doc.1, 14. Archivio Storico Accademia di San Luca (ASASL), Giustificazioni I, nn.271 (agosto 
1605), 241 (dicembre1605), 280 (giugno 1606). In appendice (APP.3 doc.8) è riportata la trascrizione 
Pur sollevando alcune perplessità sulla paternità della restante decorazione ad affresco 
della cappella, l’Amadio non ha messo in dubbio la tradizionale attribuzione al 
Nappi.362  
Il nuovo materiale archivistico permette di attribuire l’insieme degli affreschi presenti 
nella cappella minervitana al pittore fiorentino Jacomo Berni, che li eseguì tra il 1601 e 
il 1603.363  
I lavori iniziarono, probabilmente, verso la fine del 1600, mentre il primo compenso al 
Berni, registrato nella documentazione ancora disponibile, risale al 23 gennaio 
dell’anno successivo.364 Il pagamento a saldo per l’intervento dell’artista toscano reca 
la data del 27 gennaio 1603, mentre la contestuale attività dello stuccatore Pietro di 
Taglialegno terminò soltanto nel febbraio del 1604.365 La realizzazione dell’altare, ad 
opera di un certo «Lorenzo scalpellino», si protrasse fino all’aprile del 1605, ben oltre 
la tradizionale datazione della cappella, ritenuta conclusa per l’anno giubilare del 1600, 
e, in perfetto accordo con la già nota cronologia della pala d’altare, risalente al 1606.366  
Per oltre due anni Berni operò all’interno della cappella al servizio di Fabrizio Naro, 
ricevendo compensi mensili di 5 o 10 scudi, a testimonianza di un’attività continua che 
lascia supporre una ben più estesa superficie dipinta rispetto a quella oggi visibile, 
come pure ricordato dal Titi e dal resoconto sui restauri settecenteschi.367  Nel 1751 
l’intero ciclo decorativo è stato oggetto di un pesante intervento di restauro, intrapreso 
al fine di «ridurre le pitture come nuove» e riportare la cappella «come era in principio 
quando era perfetta».368 L’incarico fu affidato al pittore veronese  Marco Fantini, il 
quale, dopo avere constatato di persona il pessimo stato di conservazione delle pitture, 
si era proposto di restaurarle per un compenso di 90 scudi.369  
L’intervento settecentesco, infiltrazioni e cadute di colore hanno impedito fino a 
qualche tempo fa una chiara lettura degli affreschi, oggi restituiti nel loro aspetto 
                                                                                                                                              
completa del contratto con il quale Grapaccioli si impegnava a realizzare tre quadri per Fabrizio Naro nel 
1602. 
362 Amadio 1997 p. 322. 
363 App. 3 doc. 1. 
364 I pagamenti registrati dal gennaio del 1601 indicano già i compensi mensili all’artista, mentre manca 
l’acconto iniziale per l’avvio dei lavori, cominciati, di conseguenza, qualche tempo prima. 
365 App. 3 doc.1. 
366 App. 3 doc.1. Le evidenze documentarie provano che i lavori per la sistemazione della cappella 
proseguirono oltre la data del 1600 riportata sulla cornice del lanternino, indicazione quest’ultima, forse, 
riferibile ad una prima, parziale, fase di completamento, in vista della scadenza giubilare. 
367 Titi (ed.1987), p. 91. ASV, APM, lett. C, Arm. I, t.30, ff. 381-393. Amadio 1997, p. 323. Amadio cita 
la descrizione sullo stato degli affreschi presentata dal pittore Marco Fantini, senza una trascrizione 
completa del documento qui riprodotto in appendice doc.15. 
368 ASV, APM, lett. C, Arm. I, t.30, f.382. 
369 App. 3 doc. 15. 
originario grazie ad un lungo restauro terminato solo di recente. 370 Claudio Strinati che 
aveva osservato il ciclo prima del recente restauro individuava nelle poche figure allora 
ancora integre l’influenza diretta del Cavalier d’Arpino e nelle finte architetture al 
centro della cupola il riflesso delle contemporanee imprese dei fratelli Giovanni e 
Cherubino Alberti.371   
Alla luce della nuova attribuzione e sulla base di una più congrua analisi stilistica 
favorita dall’attuale buono stato delle pitture, si potrebbe cautamente aggiungere come 
ulteriore termine di confronto l’opera del pittore toscano Bernardino Poccetti, in 
particolare la sua produzione di fine Cinquecento. Gli affreschi del Poccetti nella 
cupola della cappella del Giglio (cappella Neri) nella chiesa di                     S. Maria 
Maddalena de’Pazzi a Firenze (1598-1600), in particolare le figure della cornice 
inferiore lungo il margine del tamburo (fig.68), mostrano nei lineamenti dei volti, negli 
incavi delle orbite oculari, nelle posture dei corpi,  indubbie tangenze formali con 
quelle presenti nel lunettone e nella cupola della cappella Naro. 372  
Il nome del fiorentino Jacomo Berni era già noto agli studi sul complesso della 
Minerva attraverso un documento datato 15 marzo 1603, dove l’artista risulta essere 
incaricato di soprintendere alla decorazione pittorica del chiostro annesso alla chiesa.373 
Infatti, su richiesta di monsignor Francisco de Cordova e sotto la guida del padre 
presidente della congregazione del Rosario, il Berni si impegnava ad eseguire un 
grande ciclo dipinto comprendente la serie dei quindici Misteri del Rosario ed altri 
immagini da concordare lungo le pareti e grottesche nelle volte. Come dimostrato da 
recenti ricerche, il contratto sottoscritto dal Berni non sembra, tuttavia, aver avuto 
seguito, dal momento che i dipinti furono poi eseguiti da altri artisti, tra il primo e il 
terzo decennio del Seicento.374   
                                                 
370  Il restauro è stato condotto dalla Soprintendenza per i Beni Architettonici di Roma sotto la direzione 
di Barbara Fabjan ed è terminato nel luglio del 2007. 
371 Strinati 1980, pp. 35-39. Sull’attività del Nappi nel chiostro della Minerva si veda: Mazzetti di 
Pietralata 2003, pp. 21-28.  
372 Anche gli affreschi del Poccetti nella cappella di villa Strozzi a Firenze (1605-1609) richiamano al 
confronto con il Berni della cappella Naro. In particolare, la figura di David campita nel margine 
inferiore della cupola della cappella alla Minerva rimanda abbastanza puntualmente al San Giovanni 
Battista eseguito dal Poccetti in una nicchia della cappella di villa Strozzi. Su Bernardino Poccetti esiste 
un’abbondante bibliografia, in particolare, per la sua attività tra fine Cinque e inizio Seicento, si veda: 
Müller-Bechtel, pp. 137-176; Vasetti 1994. 
373  Il documento che lega il Berni alla decorazione del chiostro della Minerva è rappresentato dal 
contratto firmato dal pittore nel marzo del 1603 per la decorazione dell’intero ambiente. L’atto è 
conservato presso l’Archivio Capitolino di Roma (Archivio Urbano, Sezione 7, prot.85, ff.414) ed è stato 
già pubblicato con trascrizione completa da Bertolotti nel 1880. Bertolotti 1880, pp. 228-229. Nell’atto il 
Berni viene definito «magnificus et eximius pictor...florentinus».  
374 Sulla decorazione pittorica del chiostro della Minerva si veda: Cosmo, pp.105-114. Mazzetti di 
Pietralata, pp. 21-28. 
Gli affreschi della cappella Naro rappresentano, pertanto, l’unica opera certa del Berni 
a Roma, la prima testimonianza visiva per la ricostruzione di una personalità artistica, 
finora nota solo attraverso le fonti d’archivio. È probabile che nell’iniziale 
commissione delle pitture per il grande chiostro domenicano lo stesso Fabrizio Naro, 
finanziatore e, forse, confratello della compagnia del Rosario, possa aver sostenuto il 
Berni nell’allogazione del contratto.375  
Nel novembre del 1602, alla stipula dell’obbligo da parte dello scalpellino Lorenzo 
Nizza, che s’impegnava a realizzare tutta la decorazione lapidea dell’altare della 
cappella Naro secondo il disegno di un ignoto architetto376, è presente in qualità di 
garante Gaspare Guerra, noto architetto di origine emiliana, forse coinvolto nel 
progetto.377  Non va escluso, tuttavia, che sia stato lo stesso Flaminio Ponzio a fornire il 
disegno, negli anni in cui svolgeva l’attività di architetto ufficiale dell’Ospedale del 
Salvatore ad Sancta Sanctorum e Fabrizio Naro era guardiano e camerlengo della 
compagnia.378   
La contabilità inedita di casa Naro fornisce altre interessanti informazioni anche sui 
rilievi scultorei che ornano la cappella, cronologicamente posteriori rispetto alla 
decorazione pittorica e già oggetto di un approfondito studio da parte di Irving 
Lavin.379 Quest’ultimo, recuperando circostanziati documenti d’archivio, è riuscito a 
dimostrare in via definitiva la paternità del Bernini per il progetto della tomba del 
cardinale Gregorio Naro e l’attribuzione del relativo busto-ritratto allo scultore 
Giacomo Antonio Fancelli (fig.69-70), che nel 1642 ricevette per l’opera un compenso 
di 80 scudi. 380  Dalla ricostruzione attributiva del Lavin restava escluso l’altro 
monumento funebre con il ritratto del priore d’Inghilterra Giovanni Battista Naro 
                                                 
375 Nel proprio testamento dettato a Roma il 19 novembre 1626, Fabrizio istituisce due legati di 200 
scudi ciascuno da versare rispettivamente alla compagnia del Salvatore ‘ad Sancta Sanctorum’ e alla 
congregazione del Rosario nella chiesa della Minerva. Alcune inscrizioni, pubblicate da Forcella, 
indicano Fabrizio Naro come guardiano dell’Arciconfraternita del Salvatore, mentre non è ancora 
precisabile la natura del suo legame con la confraternita del  Rosario, comunque, ricordato nel 
testamento.  ASR, 30 notai capitolini, uff.18, Testamenti, vol.5, 19 novembre 1626, ff.583-611, f.598. 
Forcella, vol. IV, p. 404, n.980; vol.IV, p. 407, n.989, vol.III, p. 146, n.405.  
376 APP. 3 doc. 7. 
377 Come si vedrà più avanti, nel febbraio del 1603 «Gasparo Guerra architetto» ricevette 10 scudi «a bon 
conto della pitura che fa in casa». A questo compenso ne seguirono altri indirizzati al fratello pittore 
Giovanni Guerra, impegnato nella decorazione di una non meglio precisata camera nel palazzo di via 
Monterone (vedi oltre). Gaspare Guerra oltre ad essere architetto svolgeva l’attività di pittore e 
intagliatore.  Guerra, Gaspare in Thieme-Becker, X, Leipzig 1938, (ed. consultata Monaco 1992), pp. 
238-239. 
378 Flaminio Ponzio iniziò a servire stabilmente la compagnia a partire dal 1591, assolvendo al ruolo di 
architetto ufficiale nel periodo 1593-1610. Cfr. Curcio, p.34 n.15. Fabrizio Naro mantenne a lungo la 
carica di guardiano della compagnia del Salvatore negli anni 1594-1597, 1608-1611, 1614-1617,1622-
1626. Marangoni 1747, pp. 324-327. 
379 Lavin 1980, pp. 71, 191-194.  
380 Lavin 1980, p. 194. 
(figg.71-72), disposto nel nicchione destro del sacello, in posizione frontale e 
simmetrica al precedente. 381  Per questa scultura Lavin suggeriva una datazione 
orientativa alla fine degli anni ’40 del Seicento, senza alcuna indicazione sulla sua 
paternità.382 La questione è sciolta dalle carte Naro dove è stato possibile rinvenire il 
contratto sottoscritto dallo scultore  Clemente Giannozzi (o Giannotti) 383 Il 6 febbraio 
1655 l’artista s’impegnava con Bernardino Naro a realizzare il «ritratto in scoltura di 
marmo bianco buono e bello cioè testa e busto della bo: me: del Priore suo fratello e 
che stia con le mani piegate tutto armato con la gran croce di Malta in petto con il suo 
inginocchiatoio e panno simile a quello della fe: me: del S.r Cardinale Naro che sta per 
deposito nella cappella di San Gio. Batta. per prezzo di scudi cento di moneta...».384  
Il documento prosegue con l’enunciazione dell’«obbligo» da parte del Giannozzi di 
finire il ritratto entro tre mesi e appena terminato «di metterlo e porlo per deposito nella 
suddetta cappella di S. Gio. Batta. alla Minerva...».385 La scultura del Giannozzi è 
sicuramente meno riuscita rispetto a quella del Fancelli realizzata nel 1642, tanto nella 
finitura della lavorazione del marmo quanto nella resa della figura inginocchiata in 
preghiera. Lo scarto qualitativo dell’opera non compromette, tuttavia, l’idea del 
rapporto simmetrico tra i due monumenti funebri che si fronteggiano in ampie nicchie, 
forse, riconducibile all’iniziale progetto del Bernini.386  L’identica posa e lo stretto 
legame sintattico che unisce i due busti lasciano supporre un disegno unitario che sin 
dall’origine doveva prevedere l’idea berniniana del dialogo tra gli effigiati e 
l’osservatore posto di fronte all’ingresso della cappella. Il fatto che al Giannozzi venga 
imposto come modello il busto del cardinale Naro, già collocato nella cappella, prova 
la diretta volontà da parte della committenza di ottenere una coppia di ritratti speculare, 
anche se restano dei dubbi sull’effettiva composizione del progetto fornito dal Bernini 
nel 1638, diciotto anni prima dalla realizzazione del busto di Giovan Battista Naro.387 
                                                 
381 Giovan Battista Naro ricevette il titolo di Cavaliere di Malta nel 1595. Successivamente, nell’ambito 
dello stesso ordine, ottenne la carica di priore di Inghilterra. ASR, 30 notai capitolini, uff.21, 7 giugno 
1595. 
382 Lavin 1980, pp. 193-194. Lavin pubblica i pagamenti per la sepoltura di Giovan Battista Naro nella 
chiesa della Minerva, avvenuta il 26 aprile 1647 e i compensi elargiti allo scalpellino Raffaele Carli nel 
settembre dello stesso anno per la realizzazione dell’edicola (deposito) contenente il sepolcro. 
383 APP. 3. doc. 3. 
384 APP. 3 doc. 3. 
385 APP. 3 doc. 3. 
386 Bruhns per primo ha messo in evidenza la somiglianza fra la cappella Raimondi del Bernini e le 
tombe dei fratelli Gregorio e Giovan Battista Naro alla Minerva. Lavin, successivamente, non ha escluso 
la possibilità che il progetto del Bernini per il monumento funebre del cardinale Gregorio Naro 
prevedesse sin dall’inizio l’inserimento di un secondo sepolcro in posizione simmetrica e 
complementare. Bruhns, pp. 329-331; Lavin, p. 193. 
387 Lavin, p. 193. 
  Lo studio delle carte contabili Naro relative ai primi decenni del Seicento ha dato 
risultati significativi anche nel chiarire la cronologia dei lavori nel palazzo di famiglia 
in via di Monterone. Nel 1603 Giovanni Guerra vi eseguì una non meglio specificata 
«pitura di una camera», oggi non più esistente e, forse, già distrutta intorno alla metà 
del secolo XVII, quando furono intrapresi nuovi lavori edilizi promossi da Bernardino 
Naro.388 
La questione più rilevante che il nuovo materiale archivistico contribuisce a risolvere 
riguarda l’identità dell’architetto responsabile dell’ampliamento del palazzo, avvenuto 
tra gli anni ’30 e ’40 del Seicento.389 In alcune ricevute di pagamento sottoscritte dal 
muratore Antonio Canciani da Fermo, relative a dei compensi per lavori di 
sistemazione e ampliamento eseguiti nel palazzo di Bernardino Naro (19 gen 1632), si 
rimanda chiaramente al conto «trattato da m.ro Jacomo Mola architetto di Casa».390 Per 
tutto il periodo compreso tra 1632 e il 1645 la firma del Mola è continuamente presente 
nelle numerose stime per immobili o interventi edilizi richieste dallo stesso Bernardino 
Naro.391 Come testimoniato da un’iscrizione dipinta in una sala del primo piano del 
palazzo di via Monterone, fu proprio Bernardino a commissionare l’opera di modifica 
dell’edificio, portata a termine intorno al 1640.392 Lo stesso Bernardino Naro nel 1634 
provvide al restauro degli stucchi della cappella di famiglia alla Minerva, affidandosi 
ancora a Giacomo Mola per la stima sul lavoro compiuto.393 I rapporti tra Bernardino 
Naro e l’architetto potrebbero risalire già alla seconda metà degli anni ’20 del Seicento, 
quando, dopo la morte del padre, Fabrizio seniore, l’erede del casato dovette saldare 
                                                 
388 APP. 3 doc. 1. 
389 Non esistono studi specifici sul palazzo e l’unica testimonianza, finora nota, relativa alla presenza di 
un architetto in relazione all’edifico resta quella fornita dal Baglione che indicava Bartolomeo Breccioli 
(m.1637) responsabile di alcuni interventi di restauro, senza precisarne la cronologia.  Sonia Amadio, 
riprendendo il Baglione e la riproduzione della pianta del palazzo pubblicata dal Letarouilly nel XIX 
secolo, dimostra che in origine lo stabile aveva il proprio prospetto principale su piazza di Santa Chiara e 
l’affaccio posteriore su via di Monterone. Amadio, p. 326; Letarouilly, vol.I, tav.54, p. 191.   
390 App. 3 doc. 3. 
391 Il 15 aprile 1634 Canciani riceve 10 scudi per dei lavori di «rappezzo fatti nella casa Pia nella strada a 
Trinità de’Monti come appare dal conto del Mola Architetto del S.re Ill.mo (Bernardino Naro ». In 
un’altra ricevuta rilasciata dal Canciani il 10 novembre 1635 per dei lavori eseguiti in alcune case dello 
stesso Bernardino, site nei pressi di via Giulia («all’armata»), si ritrova l’espressione «Architetto di 
Casa» a proposito del Mola, fornitore del conto. Ancora Giacomo Mola firma la stima per l’opera 
dell’imbianchino svolta in alcuni ambienti e scalinata del palazzo Naro a Sant’Eustachio (20 luglio 
1635). Anche il conto della selciata fatta innanzi al medesimo palazzo dal muratore Carlo Bossi è 
«tassato dal S.r Jacomo Mola architetto di Casa»(17 luglio 1645). APP. 3 doc. 3.  
392 L’’iscrizione recita: «BERNARDINO NARI A FUNDAMENTIS EREXIT A. D. MDCXL». 
393 «Scudi 40 moneta per l’accomodamento delli stuchi della cappella dell’Ill.mo Bernardino Naro fatto 
da m.ro Antonio Canciani muratore con calcie, polvere di marmo e gesso del suo e sua fattura. Jacomo 
Mola Architetto mano propria». ASV, APM, E tomo 196, 16 gen.1634. 
alcuni debiti, tra i quali uno di 12 scudi al giovane Giacomo Mola, all’epoca ancora 
muratore.394  
A partire dal 1631 Giacomo Mola divenne architetto ufficiale della confraternita del 
Salvatore ad Sancta Sanctorum, dopo aver svolto per la stessa istituzione numerosi 
lavori come muratore insieme allo zio Battista, capomastro sotto la direzione di 
Flaminio Ponzio e Onorio Longhi, sin dalla fine del Cinquecento. 395  Nell’ambito 
dell’importante compagnia dovette avvenire l’iniziale contatto tra Mola e Fabrizio 
Naro, negli anni tra la fine del Cinque e l’inizio del Seicento, quando il nobile romano 
rivestiva le cariche di ‘guardiano’ e camerlengo dell’arciconfraternita.396 Nonostante il 
prestigioso titolo di architetto, Giacomo Mola non sembra aver coltivato nel corso della 
propria carriera una particolare propensione per l’attività progettuale, per 
l’elaborazione del ‘disegno’, molto spesso, lasciata ad altri collaboratori, ritenuti più 
capaci. Forse, anche nel caso della documentata partecipazione ai lavori di 
ampliamento per il palazzo Naro a Sant’Eustachio, Mola svolse più un ruolo di 
direttore del cantiere, di misuratore in grado di coordinare l’opera delle varie 
maestranze, che di progettista.397  
Tra la primavera e l’estate del 1628 si provvide alla sistemazione della loggia e del 
«cortile dei merangoli», sulla facciata rivolta verso piazza di Santa Chiara.398 Oltre ai 
compensi per l’indoratore Gismondo Freccia, che eseguì «due suffitti nella fabbrica di 
casa della Loggia che guarda il cortile dei merangoli» (4 aprile 1628), nella contabilità 
Naro compaiono due ricevute firmate, rispettivamente, dallo stuccatore Vincenzo 
Fontana e da Antonio van Os «pintor fiamengho per tutti i lavori fatti in casa» (20 
luglio 1628).399 Qualche anno dopo (27 giugno 1631) «mastro Antonietto Fiamengho» 
fu pagato ancora da Bernardino Naro «per aver fatto li fregi intorno a quattro stantie 
alla vigna fuor di porta Pia».400 Purtroppo, non è rimasta traccia dei due cicli (palazzo e 
villa), tuttavia, la memoria documentaria consente di sciogliere in maniera definitiva 
                                                 
394 Fabrizio Naro nel proprio testamento del 1626 lascia un debito di 12 scudi da saldare a Giacomo 
Mola muratore, figlio ed erede del capomastro Giovan Battista: «...e più voglio e dico se dia alli heredi 
di Gio. Batta Mola muratore scudi dodici di moneta una volta tanto quali heredi credo che siano m.o 
Giacomo Mola muratore...». ASR, 30 notai capitoli, Uff.18, Testamenti, vol.5, f.599 . Per la 
ricostruzione dell’attività di Giacomo Mola a Roma si rimanda a: Curcio,              pp. 28-39. 
395 Curcio, p. 28. 
396 Vedi nota 375. 
Negli stessi anni in cui risulta prestare servizio come architetto di casa presso i Naro Giacomo Mola è 
contemporaneamente impegnato nella costruzione del nuovo ospedale del Salvatore presso San Giovanni 
in Laterano dietro interessamento diretto del cardinale Francesco Barberini. Curcio, p. 29. 
397 Sull’attività del Mola, e, in generale alle modalità di esercizio della professione di architetto si 
rimanda all’analisi della Curcio. Curcio, p. 30. 
398 APP. 3 doc. 4.  
399 APP. 3. doc. 4. 
400 APP. 3 doc. 4.   
l’identificazione dell’«Antonietto fiammingo», che ricorre negli inventari Giustiniani, 
con Anthonie van Os, quest’ultimo, infatti, è ricordato nelle carte Naro con entrambi 
gli appellativi.401 
Tra le voci di spesa del dicembre 1639, compare un pagamento di 290 scudi a tale 
Francesco Tinivelli pittore  per «aver dato il color di noce e manifattura dell’indoratura 
del soffitto della sala grande di casa come anche dipinto di novo il freggio di detta 
sala».402 
Il lavoro sembrerebbe un intervento di restauro, forse apportato all’originaria 
decorazione a fregio di una sala del piano nobile.403 Nel 1647 ritorna il nome del 
Tinivelli, pagato «per i lavori fatti da lui nelli mezzanini di sopra come freggi 
sopraporte e soffitti fatti in casa mia (di Fabrizio Naro junior)».404 Queste decorazioni 
sono sicuramente da identificare con i fregi a paesaggi presenti in due sale del palazzo 
disposte all’angolo di via de’Nari (figg.73-75), già citati dalla Amadio e 
orientativamente riferiti alla cerchia di Agostino Tassi.405 Anche la data dell’intervento 
eseguito dal Tinivelli (1647) si accorda con la cronologia di questa parte del palazzo, 
certamente costruita dopo il 1640.406  
I dipinti, eseguiti a tempera su muro, ritoccati in più parti, riproducono un genere assai 
diffuso nelle decorazioni del Seicento romano, con evidenti rimandi alla cultura 
fiamminga di inizio secolo. Rovine e villaggi in lontananza fanno da sfondo a scene di 
caccia o a solitari viandanti, al centro di brani naturalistici in cui zone ricche di 
vegetazione si alternano a sprazzi di campagna più brulla, digradanti verso l’orizzonte 
attraversato da nuvole rosacee.     
                                                 
401 Nei vari inventari Giustiniani, e, in particolare, in quello del 1638 relativo alla quadreria di Vincenzo, 
il nome di «Antonietto fiammingo pittore», ricorre spesso accostato a tele con storie sacre e profane 
inserite in grandi paesaggi. Luigi Salerno nel 1960 ne propose l’identificazione con il pittore fiammingo 
Anthonie Van Os, attivo a Roma nei primi decenni del Seicento. Nel suo recente studio sulla collezione 
Giustiniani, Silvia Danesi Squarzina ha ripreso la proposta di Salerno. Salerno 1960 pp.135-148;  Danesi 
Squarzina 2003, I, pp. 275, 277, 295-296, 335, 356, 467, 470.   
Le carte Naro dimostrano che il pittore usa firmarsi come Antonio van Os, mentre dal pubblico è 
conosciuto con l’appellativo di «Antonietto fiammingo». 
402 APP.3 doc. 4. In un elenco degli artisti iscritti all’Accademia di San Luca di Roma, datato 1636, è 
citato il pittore Francesco Tenivello avente bottega «a strada baccina». Archivio Storico dell’Accademia 
di San Luca  (ASASL), filza 166, n.68 
403 In mancanza di indizi certi, si può solo ipotizzare che si tratti del restauro apportato alla decorazione 
eseguita da Giovanni Guerra nel 1603.  
404 ASV, APM, E tomo 49, Entrata-Uscita 1626-1648, 7 maggio 1647 
405  Amadio 1997, p.327. L’attività del Tinivelli come paesaggista trova conferma in un ‘conto’ 
presentato dallo stesso artista al cardinale Girolamo Colonna nel 1649, per dei lavori eseguiti nel palazzo 
Colonna ai Ss. Apostoli tra i quali figurano anche  «paesi , grottesche e scompartimenti». Il documento 
inedito segnala la presenza del Tinivelli a lavoro nel palazzo Colonna, dove è auspicabile possano essere 
rintracciate le parti da assegnare all’artista, sulla base del confronto con i fregi di palazzo Naro. APP. 4 
doc. 21. 
406 Vedi n. 392. 
A fianco del Tinivelli lavorò il bolognese Girolamo Petrignano, pagato da Fabrizio 
Naro junior il 15 maggio 1647 per delle «pitture di cosmografia», probabilmente, 
identificabili nei «Ventisei pezzi dipintovi e scrittovi di geometria della Francia e tutto 
Stato Ecclesiastico tra grandi e piccoli», citati nell’elenco dei mobili ed oggetti d’arte 
presenti nel palazzo all’anno 1649. 407 La ricca serie di mappe geografiche, così come i 
vari arazzi provenienti da Parigi e ricordati nella stessa contabilità di casa, riflettono il 
particolare legame dei Naro con la Francia, dove, come si è detto, Bernardino Naro fu 
nunzio tra il 1624 e il 1625.408   
Nel corso dell’ultimo quarto del XVII secolo, il palazzo in via di Monterone subì 
ulteriori modifiche e ampliamenti, testimoniati dalle varie misure e stime sui lavori 
compiuti, conservate nel fondo Naro. In particolare, tra gli anni ’60 e ’70 del Seicento 
fu realizzata l’ala affacciata su Via de’ Caprettari, all’interno della quale fu ricavato il 
salone affrescato da Antonio Gherardi (Storie di Ester, 1673-1675) e si provvide al 
restauro dell’area edificata verso S. Chiara, che «minacciava ruina».409 La campagna 
edilizia per il rinnovamento del palazzo continuò fino all’inizio del Settecento con il 
ripristino della facciata e la diversa configurazione degli ambienti interni, il tutto ad 
opera del capomastro Taddeo Fontana e dell’architetto Giuseppe Brusati Arcucci, 
probabile responsabile del progetto.410 
Infine, per arrivare alle raccolte, le uniche testimonianze documentarie finora note 
erano due inventari dei beni mobili del palazzo a Sant’Eustachio, risalenti 
rispettivamente al 1694 e al 1748, nei quali comparivano circa 180 dipinti, pochi con 
l’indicazione dell’autore.411 La versione originale dell’inventario del 1748 - inedita - 
conservata tra gli atti del notaio capitolino G.B. Maccarius riporta un numero maggiore 
di quadri (235) con l’aggiunta di altri autori non presenti nella copia versata 
all’archivio di famiglia. In particolare, sono segnalati un «quadro in tela di palmi dieci 
in altezza e otto per larghezza con cornice dorata e intagli all’antica rappresentante S. 
Giovanni, originale di Michelangelo da Caravaccia, sc.15 (c.317v) ...altro in tela di 
palmi sette e cinque rappresentante Christo alla colonna copia di Frà Sebastiano del 
                                                 
407 APP.3 doc. 2, 13. 
408 Vedi n. 348. 
409 APP. 3 doc. 12. Dalla misura sui lavori emerge l’ interessante riferimento alla ripetuta modifica del 
ponte realizzato dal muratore per l’opera del Gherardi, sia per esigenza dello stesso pittore («per 
soddisfatione del pittore»), sia per rendere  visibile l’affresco man mano che veniva svolto al 
committente ed altri nobili («quanto per far veder la pittura a S. Sg.ria et altri SS.ri»).  
410 APP. 3.doc. 11 
411 ASV, APM, lett. C, Arm. IX, t.14, pp. 283-299; ASV, APM, lett. C, Arm. IV, t.40, pp. 546-570. Già 
in Amadio 1997, p. 328-29. L’inventario del 1748 è una copia dell’originale rogato dal notaio romano 
Giovan Battista Maccarius il 17 novembre 1748. ASR, 30 notai capitolini, uff.15, ff.309-462. 
Piombo, sc.8 (c.317)...altro in tela d’imperatore rappresentante S. Francesco con testa 
di morto in mano copia di Michelangelo da Caravagio, sc.4 (c.321v)...». 
  Come osservato dalla Amadio, buona parte delle copie registrate nei due inventari da 
lei rintracciati (1694, 1748) derivava da originali all’epoca appartenenti alle collezioni 
Borghese e Barberini, famiglie con le quali i Naro erano legati da vincoli di parentela o 
amicizia.412 Questa connotazione può essere adesso meglio precisata grazie ad alcuni 
pagamenti inediti verso artisti incaricati tra il 1636-39 di copiare opere di Guercino, 
Reni, Domenichino e Raffaello.                        Un certo Simone Bogliotto (Simon 
Boillot) «pittore francese» eseguì per Bernardino Naro, dapprima, nel febbraio del 
1636, sei copie di quadri conservate alla «vigna di Borghese», senza precisazione del 
soggetto, e, poi, nel settembre dello stesso anno «4 copie di quadri del Guercino e di 
Guido», ricevendo un compenso di ben 55.50 scudi. 413  Un altro pittore francese  
Alessandro Bettau consegnò una copia della Santa Cecilia di Raffaello (30 settembre 
1638), mentre all’italiano Carlo Magnoni (m.1653), allievo del Sacchi, furono 
corrisposti, inizialmente, 90 scudi «per prezzo di 3 copie di Raffaello cioè la Galatea, 
Monte Parnaso e Tolomeo» (6 agosto 1639) e, poco dopo, altri 11 per la riproduzione 
dell’«Adoratione di S. Cecilia che è a San Luigi de’ Francesi fatta da Domenichini» 
(13 dic.1639).414 Nella sua attività di copista, Carlo Magnoni è noto, tra l’altro, per 
avere dipinto per i Barberini una serie di ritratti dei re e delle regine di Francia.415 
Tra i dipinti originali va segnalata l’«Imagine con il Figlio in braccio e due teste di 
bambini», commissionata ad Alessandro Turchi nel 1638 e certamente identificabile, 
sulla base della sua peculiarità iconografica, con la Madonna col Bambino in braccio e 
due teste di angioletti (fig.76), che si credeva provenire dalla raccolta Del Pozzo, oggi 
conservata in collezione privata.416 La presenza di un’opera del Turchi nella quadreria 
Naro, oltre a rimarcare il gusto classicista caratterizzante l’intera collezione, ripropone 
                                                 
412 Amadio, p. 329. 
413 APP. 3 doc. 2. 
414 APP. 3 doc. 2. L’impiego di giovani artisti francesi, probabilmente, specializzati nella realizzazione 
di copie può essere spiegata sia, in generale, con la partecipazione dei Naro alla politica culturale filo-
francese promossa dalla curia romana sin dall’insediamento di Urbano VIII, sia, nello specifico, con 
l’attività di nunzio apostolico svolta a Parigi da Bernardino Naro tra il 1624 e il 1625. Lo stesso acquisto 
di diverse serie di arazzi provenienti direttamente da Parigi trova giustificazione tanto nel contatto diretto 
con la realtà culturale e artistica francese di quell’epoca, vissuta in prima persona da monsignor Naro, 
quanto nella convinta espressione di quel gusto estetico definito ‘stile barberini’ molto apprezzato anche 
in Francia.  ASV, APM, lett.C, arm. IV, tomo 66.  
415 Magnoni, Carlo in Thieme-Becker, XI, Leipzig 1938, (ed. consultata Monaco 1992),                   pp. 
563-564. 
416 APP. 3 doc. 2. Che si tratti di un’opera su commissione lo prova il riferimento all’azzurro oltremarino 
utilizzato nella realizzazione e considerato come valore aggiunto per la determinazione del prezzo. 
Daniela Scaglietti Kelescian ipotizzava l’identificazione del dipinto con una Madonna di Alessandro 
Veronese con putti, registrata in un inventario Dal Pozzo del 1751. La stessa studiosa proponeva una 
datazione del dipinto intorno al 1640, ora sostanzialmente confermata dalla contabilità di casa Naro.  
Scaglietti Kelescian1999, pp. 176-177. 
il tema dei rapporti con la nobiltà francese e i Barberini, in quegli anni, particolarmente 
interessati alle opere dell’artista veronese.417    
Agli inventari già noti se ne possono aggiungere due inediti, risalenti rispettivamente al 
1649 e al 1678.418 Nel primo elenco sono registrati tutti gli oggetti d’arte posseduti dai 
Naro di Sant’Eustachio intorno alla metà del secolo XVII, mentre nel secondo caso si 
tratta di un ‘inventario’ topografico del palazzo in via di Monterone, datato 1678, nel 
quale figurano 361 dipinti, menzionati secondo la collocazione all’interno dell’edificio.  
L’inventario del 1649 enumera 238 dipinti, registrati senza attribuzione né misure, con 
la sola descrizione del soggetto. Vi si ritrovano le copie della Galatea e del Parnaso di 
Raffaello eseguite nel 1639 da Carlo Magnoni, la Madonna col Bambino e due teste di 
cherubini del Turchi nel 1638 e la serie con le carte geografiche della Francia e dello 
Stato della Chiesa che il pittore bolognese Girolamo Petrignano aveva consegnato a 
Fabrizio Naro junior nel 1647.419  
Il manoscritto del 1678, oltre a fornire informazioni più dettagliate sulla raccolta di 
quadri, con l’aggiunta delle misure e, in qualche caso, dell’attribuzione, offre 
indicazioni importanti sulle dimensioni del palazzo, ben più ampie rispetto a quanto 
ritenuto finora.420 Lo stabile si estendeva, infatti, su un’area molto vasta compresa tra 
piazza Santa Chiara, sito originario dell’edifico, e il nuovo prospetto principale in via 
di Monterone, attraverso una serie di appartamenti autonomi, collegati da gallerie e 
rampe di passaggio.421 
In cinque sale del palazzo erano presenti serie di tele disposte a fregio continuo lungo 
le pareti con soggetti diversi, sacri e profani, testimoniando così la predilezione per i 
dipinti mobili, più facilmente trasportabili, alla tradizionale decorazione murale. Una 
preferenza che potrebbe aver avuto un peso nella scelta iniziale del Gherardi di 
dipingere un ciclo su tela, analogo a quello compiuto dallo stesso artista nella navata 
della chiesa di Santa Maria in Trivio a Roma, prima di optare per la stesura ad 
affresco.422  
                                                 
417  Sui rapporti tra Alessandro Turchi e la Francia si veda: Rosenberg 1999, pp. 51-58. Per 
l’apprezzamento del pittore da parte dei Barberini si veda: Volpi 2007, pp. 64-67. 
418 APP. 3 doc. 13, 14. 
419 App.3 doc. 13. 
420 Pickerl definisce palazzo Naro «relatively small». Pickerl 1983, p. 60. 
421 Con gli interventi di ampliamento succedutisi tra gli anni ’30 e ’70 del Seicento il palazzo si è 
ampiamente sviluppato rispetto alla fabbrica iniziale avviata da Fabrizio Naro senior alla fine del secolo 
precedente e che si concentrava sulla parte dell’edificio rivolta verso piazza Santa Chiara. 
422  Già Pickrel aveva dimostrato l’intenzione iniziale del Gherardi di seguire anche per la volta                 
del salone di palazzo Naro uno schema basato sull’utilizzo di tele dipinte, analogo a quello impiegato 
qualche tempo prima nella decorazione della chiesa di Santa Maria in Trivio. Pickerl, pp. 61-62, 64.  
In un salone del piano terreno, appena all’ingresso del palazzo, erano disposti 
ventinove  «Ritratti di Dame Romane», le cosiddette Belle, serie di raffigurazioni delle 
più illustri donne della nobiltà romana, allora di gran moda. 
La committenza e il collezionismo della famiglia Naro si dimostrano così molto più 
ampi e articolati di quanto si credesse. Per la cappella gentilizia alla Minerva, Fabrizio 
Naro si rivolge a Jacopo Berni, rendendo così obsoleta la tradizionale attribuzione a 
Francesco Nappi.423 La contabilità rivela che, per i lavori alla cappella di San Giovanni 
Battista, Berni percepì 224 scudi, probabilmente da integrare con altri 30-40 di acconto 
(non documentato), per un ammontare complessivo da stimarsi intorno ai 270-280 
scudi, un compenso consistente se rapportato all’entità dell’impresa.424 In seguito allo 
sconosciuto Berni vennero, poi, offerti anche 1200 scudi per dipingere il chiostro della 
stessa chiesa, un importo cospicuo che lascia supporre che il pittore ai suoi tempi 
godesse di una buona reputazione. Sotto questo profilo, gli appellativi magnificus et 
eximius pictor con i quali viene indicato nel contratto di allogagione potrebbero 
confortare questa ipotesi o, eventualmente, indicarne lo stato sociale.425   
Sempre nella cappella minervitana viene chiamato lo sconosciuto ed economico 
Carmedio Grapaccioli che viene pagato appena 30 scudi per la pala d’altare e altri due 
quadri.426  
Nel 1603 Fabrizio Naro si affida al celebre Giovanni Guerra per decorare una sala del 
palazzo di famiglia.427   
Il quadro che si delinea è evidentemente contraddittorio e individua, tuttavia, un 
comportamento molto più diffuso di quanto fino ad ora sia emerso dagli studi.              I 
Naro, una famiglia aristocratica, considerata appartenente ad una “fascia media della 
committenza” (Amadio), sembrano in apparenza assai più instabili, se prendiamo in 
considerazione anche le successive imprese patrocinate dai vari esponenti del casato 
durante tutto il XVII secolo. 428  Nel momento di massimo prestigio legato alla 
affiliazione barberiniana e allo stretto legame con la corte francese, i discendenti  di 
Fabrizio si impegnarono in commissioni importanti, quali il monumento funebre del 
                                                 
423 Strinati 1980, p. 37. 
424 Normalmente l’acconto iniziale per l’appalto dei lavori rappresentava il 20-25% del totale stabilito. 
Sull’argomento e, in generale, sul rapporto artista-costo dell’opera si veda: Ago 1998; Spear 2003, 
pp.309-320; Nicolai 2007, in corso di stampa. Desidero ringraziare Patrizia Cavazzini e Richard E. Spear 
per i loro preziosi suggerimenti sulla dinamica dei prezzi nel lavoro dei pittori a Roma durante i primi 
decenni del Seicento. Ringrazio, inoltre, Patrizia Cavazzini per avermi fornito il testo della sua 
conferenza dal titolo The profession of painter in Rome in  the early seventeenth century, tenuta presso la 
British School of Rome il 07/02/2007. 
425 Bertolotti 1880, p. 228. 
426 Vedi il contratto sottoscritto dal pittore riportato in appendice APP. 3 doc. 9. 
427 APP. 3 doc. 1. 
428 Amadio, p. 328. 
cardinale Gregorio, su progetto del Bernini, e il ciclo con le Storie di Ester realizzato 
da Antonio Gherardi nel palazzo a S. Eustachio. La lettura delle carte d’archivio ha 
però dimostrato che l’investimento economico nei due episodi appena ricordati si 
allinea alle spese per opere di assai minore rilevanza come il busto di Giovan Battista 
Naro, eseguito dallo sconosciuto Clemente Giannozzi, per un compenso di 100 scudi, a 
fronte degli 80 elargiti al più famoso Giacomo Antonio Fancelli per il ritratto 
marmoreo del cardinale Gregorio.429 Si può, forse, affermare che non sempre il denaro 
assicuri il prestigio, mentre spesso il prestigio consente più facilmente di arrivare ad 
artisti di grido. Ciò non toglie che le commissioni al Bernini, al Turchi e, più tardi, al 
Gherardi siano accompagnate dalle assai più frequenti richieste di copie di artisti 
‘barberiniani’ a testimoniare così il ruolo di satelliti e di soggetti rispetto al casato 
dominante e al suo gusto.430 Il principio di imitazione nei confronti della famiglia 
regnante caratterizza il mecenatismo dei Naro durante l’intero porntificato di Urbano 
VIII, secondo un percorso comune ad una larga schiera di partigiani della politica 
artistica pontificia, promotori ed insieme estimatori di quello che felicemente è stato 
definito stile Barberini. 431 
 
 
 
 
 
 
 
                                                 
429  ASV, APM, E tomo 196, Conti e Ricevute 1602-1670,  carte n.n., 6 febbraio 1655. Lavin,                  
p. 194.  
430 Sul sistema satellitare delle committenze Barberini si veda il recente: Scwartz, pp. 567-574. 
431 Sul concetto di stile barberini come fenomeno culturale ed estetico nella Roma di Urbano VIII si 
veda il recente saggio di Solinas: Solinas 2007, pp. 205-212. 
 CAPITOLO IV 
 
 
Mecenatismo e collezionismo dei Colonna di Paliano 
attraverso le esperienze di Filippo I (1578-1639)  
e Marcantonio V (1608-1659) 
 
 
Le ricerche sul collezionismo e in generale sul mecenatismo promosso dai Colonna di 
Paliano hanno avuto in questi ultimi anni particolare vitalità, a partire dalla 
pubblicazione degli inventari di quadri appartenuti alla famiglia tra XVII e XIX secolo, 
fino alle monografie sul palazzo ai Ss. Apostoli e ai contributi specifici sul cardinale 
Girolamo (1604-1666) e sul connestabile Lorenzo Onofrio (1637-1689).432 Nel recente 
saggio dedicato a quest’ultimo personaggio, Natalia Gozzano traccia anche un breve 
profilo delle raccolte Colonna risalenti alla prima metà del Seicento, basandosi tanto 
sulla lettura degli inventari già noti, quanto su alcuni nuovi documenti. 433  In 
particolare, la studiosa individua diversi pagamenti da parte di Marcantonio V Colonna 
a Mattia e Gregorio Preti per l’acquisto di quadri, compresi tra il 1647 e il 1658434. La 
breve sintesi offerta dalla Gozzano sull’origine primo seicentesca della collezione 
Colonna, non esaurisce, tuttavia, la conoscenza degli aspetti legati ai rapporti con gli 
artisti, alle varie commissioni e ai meccanismi di acquisizione dei dipinti attuati da 
Filippo I (1578-1639) e Marcantonio V (1608-1659), negli anni precedenti la 
costruzione della celebre Galleria (1654-1703).435  
Da qui, la volontà di indagare il mecenatismo attuato da questi esponenti di casa 
Colonna nel periodo 1600-1650, così da integrare il lavoro della Gozzano e apportare 
un contributo di conoscenza rilevante su situazioni, opere e contesti in gran parte 
inediti.  
Prima di affrontare direttamente questi temi si rende utile una preliminare riflessione 
sugli interessi artistici dei Colonna di Paliano nel passaggio tra Cinque e Seicento, per 
rendere più chiaro il contesto di partenza dal quale prese poi le mosse Filippo I. 
                                                 
432 Safarik 1996; Safarik 1999; Strunk 2007; Di Meola 2005; Gozzano 2004; Gozzano 2005. 
433 Gozzano 2004, pp. 26-33. 
434 Gozzano 2004, pp. 31-33 e n. 27; Si veda anche Gozzano 2003, pp. 163-180. 
435 Sulla genesi architettonica e decorativa della Galleria nel palazzo ai SS. Apostoli si rimanda al saggio 
di Christina Strunck (2007). 
Chi scrive ha già avuto modo altrove di esaminare nel dettaglio il mecenatismo 
artistico di Marcantonio II (1535-1584) nel periodo 1569-1584 e di mettere in evidenza 
nuovi dati sui suoi  rapporti con il pittore Scipione Pulzone e in generale con la scena 
artistica romana di quegli anni.436 Marcantonio, uomo d’armi, spesso fuori Roma per 
adempiere ai propri obblighi militari verso la corona spagnola, era solito servirsi di un 
pittore di ‘corte’, dotato di salario fisso, vitto e alloggio, al quale venivano affidati 
incarichi vari che potevano comprendere tanto la pittura degli sgabelli quanto la più 
impegnativa realizzazione di apparati decorativi.                     Il primo pittore citato 
dalle fonti documentarie tra i familiari di casa è un certo Giovanni Scimenes, spagnolo 
d’origine, che lavorò nei palazzi Colonna di Avezzano e Marino nel corso degli anni 
’60 del Cinquecento.437  
A partire dal 1569 e fino al 1571 Marcantonio accolse tra i suoi salariati (o cortigiani) il 
giovane Scipione Pulzone, artista prediletto per i quadri da cavalletto, autore di diversi 
ritratti di casa Colonna e delle due tele che ornavano la cappella di famiglia a San 
Giovanni in Laterano (Maddalena penitente e Ritratto  Martino V).438 I rapporti con 
Pulzone proseguirono fino alla morte                     di Marcantonio avvenuta nel 1584, 
attraverso la continua richiesta di opere anche dopo l’uscita del pittore dalla cerchia 
ristretta dei diretti stipendiati. Per le decorazioni delle proprie residenze romane, il 
palazzo detto ‘della Torre’ accanto alla basilica dei Ss. Apostoli (già palazzo della 
Rovere) e la palazzina ex-Borromeo sulla via Flaminia, Marcantonio scelse pittori 
minori, per la maggior parte noti solo attraverso le stesse carte Colonna, in grado di 
realizzare piacevoli cicli decorativi ma non di particolare pregio.439 Nella fortezza di 
Paliano per gli affreschi che ornano alcuni ambienti interni e la loggia aperta sulla corte 
(1575) Marcantonio impiegò in veste di pittore l’architetto militare Tiburzio 
Spannocchi, al servizio del Colonna come salariato dal 1572 al 1577.440 Se si esclude, 
quindi, il nome di Scipione Pulzone, gli altri artisti coinvolti nelle imprese promosse da 
Marcantonio II risultano pressoché sconosciuti, segno di un interesse del committente 
rivolto più alla convenienza economica che non alla qualità delle opere richieste.  
Con il figlio Ascanio (1560-1608), influente cardinale e colto umanista, i criteri di 
scelta in campo artistico sembrano mutare verso una più consapevole ricerca della 
                                                 
436 Nicolai 2008 (in corso di stampa). 
437 Nicolai 2008 (in corso di stampa). 
438 Sulla cappella dedicata a S. Maria Maddalena ius patronato Colonna al Laterano e sui rapporti 
Marcantonio II-Scipione Pulzone si veda: Nicolai 2008 in corso di stampa . 
439 Nicolai 2008 (in corso di stampa). Chi scrive sta preparando un contributo specifico dedicato alla 
decorazione pittorica della cosiddetta palazzina di Pio IV sulla via Flaminia (già Borromeo e Colonna, 
oggi sede dell’Ambasciata d’Italia presso lo Stato Vaticano), da inserire nella monografia sull’edificio in 
corso di stampa (Allemandi). 
440 Nicolai 2008b (in corso di stampa). 
qualità, espressa attraverso l’impiego di autori affermati. Ai pittori Giovan Battista 
Ricci da Novara e Ludovico Lanzone, Ascanio affidò la decorazione della propria 
biblioteca (1588-1593), ricavata nei nuovi ambienti al pian terreno del palazzo ai Ss. 
Apostoli e ancora oggi conservata.441  Le figure allegoriche ivi presenti rimandano ai 
temi della sapienza, della giustizia e, in generale alle virtù fondanti la cultura 
umanistica anche attraverso il richiamo agli analoghi soggetti sviluppati nella 
biblioteca di Giulio II (stanze di Raffaello) e nella contemporanea Biblioteca Sistina 
(1588-1591), alla quale partecipò lo stesso Ricci insieme ad un folto gruppo di altri 
artisti. 
Ad Ascanio Colonna spetta anche la commissione nel 1608 del grandioso coro ligneo 
per la nuova cappella di famiglia a San Giovanni in Laterano concessa dai canonici 
direttamente al prelato circa un decennio prima.442 L’opera, secondo la testimonianza di 
Giovanni Baglione, fu realizzata da maestranze napoletane su progetto dell’architetto 
Girolamo Rainaldi.443 Alcuni studi recenti confermano in gran parte la testimonianza 
della fonte seicentesca, che, va precisato, registra la situazione dell’opera così come si 
presentava dopo il 1625, al tempo del connestabile Filippo I.444 Nel gennaio del 1608 
su ordine di Ascanio Colonna un certo padre Ludovico Tumulo «Sacre Theologie 
doctore ordinis predicatorum San.ti Dom.ci» procuratore a Napoli per conto del 
cardinale stipulò il contratto per il coro con alcuni maestri intagliatori locali, Giacomo 
Antonio Parmense, Nunzio Maresca, Giovan Battista Vegilante, Marco Antonio 
Ferrari, Giovan Luigi d’Eugenio.445 Secondo le disposizioni contrattuali l’opera da 
                                                 
441 Safarik attribuiva i cicli pitotrici al pian terreno del palazzo, già biblioteca di Ascanio Colonna, 
all’ambiente di Giovanni Guerra e Cesare Nebbia. Di recente Tiziana Checchi ha dimostrato l’intervento 
di Giovan Battista Ricci e Ludovico Lanzone. Safarik 1999, p. 134; Strunck 2007,       p. 68 n.127; 
Checchi 2008, in corso di stampa 
442 Un Avviso del 3 luglio 1596 ricorda che i restauri avviati a San Giovanni avrebbero previsto anche la 
costruzione di tre nuove cappelle, appartenenti alle famiglie Lancellotti, Santoro e Colonna. 
Quest’ultima, in dotazione ad  Ascanio arcipresbitero di San Giovanni, dovette essere realizzata, quindi, 
in un periodo compreso tra la data dell’Avviso (1596) e il 1608 anno di morte del cardinale.  Barroero 
1990, p. 154.  
443 Baglione, p. 123 
444 Il testo del Baglione Le nove chiese di Roma contenente la descrizione della cappella e del coro è 
pubblicato a Roma nel 1639. Baglione 1639, p. 126; Anche nelle Vite  Baglione ricorda il coro come 
opera di Girolamo Raina1di. Baglione 1642 (ed.1995), p. 325. 
445 Laura Marcucci ha condotto di recente uno studio sulle vicende costruttive della cappella Colonna o 
cappella ‘dei Canonici’ a San Giovanni in Laterano. Il contratto del 1608 per il coro ligneo ivi presente è 
inserito tra la documentazione prodotta dalla Marcucci. La studiosa ipotizza che il progetto del coro 
possa essere opera di Giovan Battista Montano intagliatore e architetto attivo a Roma tra la fine del 
Cinque e primi del Seicento, responsabile del disegno per l’organo della stessa basilica Lateranense. 
Marcucci 2007, pp. 210 e 219 n. 52. (Chi scrive ha rintracciato lo stesso contratto per il coro tra le carte 
dell’archvio Colonna di Subiaco già nel 2005, quando ancora inedito). Laura Marcucci, inoltre, mi ha 
gentilmente segnalato che è in corso di stampa un suo ulteriore saggio di approfondimento sul coro 
ligneo della cappella Colonna, nel quale viene ribadita l’ideazione ‘romana’ del manufatto da riferire 
all’intagliatore e architetto Giovan Battista Montano e la realizzazione napoletana da parte di maestranze 
specializzate. Cfr. Marcucci 2008, in corso di stampa. 
destinare alla cappella di famiglia a San Giovanni in Laterano avrebbe dovuto 
riprendere nella forma generale il coro già esistente nella chiesa napoletana di San 
Severino e per l’aspetto finale attenersi al «disegno seu modello che verrà di Roma».446 
Le carte d’archivio recentemente acquisite rivelano alcuni dati fondamentali da tenere 
in considerazione. Da un lato, Ascanio Colonna si affidò per la realizzazione dell’opera 
a maestranze partenopee, probabilmente ritenute più capaci dei coevi maestri romani 
per quel tipo di manufatto e di tecnica esecutiva, dall’altro il progetto venne ideato a 
Roma per poi essere inviato a Napoli nella bottega degli intagliatori incaricati.  
Purtroppo, i documenti raccolti, il contratto e alcune lettere successive, non riportano 
mai l’identità del progettista, forse Rainaldi come indica Baglione, o, forse, uno degli 
altri architetti che in quegli stessi anni prestavano servizio per i Colonna nella 
costruzione del palazzo ai Ss. Apostoli: Onorio Longhi, Flaminio Ponzio.447 È certo, 
comunque, che al momento della commissione il progetto non era ancora pronto e gli 
artigiani partenopei avviarono i lavori a partire dalle porte, in attesa del disegno da 
seguire nella realizzazione del coro, con grande soddisfazione di Ascanio, convinto di 
aver fatto un buon affare nello spendere soltanto 3000 ducati per un’impresa così 
complessa e laboriosa.448 La morte improvvisa del cardinale nel maggio del 1608, a 
soli cinque mesi dall’inizio dei lavori, provocò una battuta d’arresto nella conduzione 
del manufatto, interrotta per diversi anni fino alla metà del secondo decennio                     
del Seicento, dopo che Filippo I erede di Marcantonio IV, alla morte di quest’ultimo, 
rinunciò alla cappella e all’adempimento dei legati espressi dallo zio Ascanio. Come 
vedremo in seguito, solo al principio degli anni venti del Seicento il connestabile 
Filippo I, grazie ai cospicui legati testamentari disposti dalla defunta consorte Lucrezia 
Tomacelli (m.1622), tornò a patti con i canonici di San Giovanni per il completamento 
della cappella.   
Il ricorso ad esperti artigiani napoletani per la realizzazione del coro rientra nel più 
generale contesto degli scambi artistici avvenuti tra i Colonna e la città partenopea, non 
solo attraverso il cardinale Ascanio ma, come vedremo, anche più tardi, nel corso dei 
decenni centrali del Seicento durante la reggenza di Filippo I e Marcantonio V. Lo 
stesso coro della cappella a San Giovanni, come provato da nuove ed inedite carte 
d’archivio rintracciate nel corso della presente ricerca, verrà, di fatto, commissiontao 
                                                 
446 AC, III. AA. 94.5. 
447 APP. 4 doc. 31. Laura Marcucci su base stilistica attribuisce il progetto del coro all’intagliatore 
Giovan Battista Montano, senza precise conferme documentarie. Marcucci 2008, in corso di stampa. 
448 APP. 4 doc. 31. 
ex-novo da Filippo I ad altre maestranze partenopee, diverse da quelle in precedenza 
ingaggiate dal cardinale Ascanio (1608).449  
Negli ultimi anni di vita del cardinale Ascanio, il casato incontrò un periodo di 
particolare instabilità economica dovuta alla prematura scomparsa dei Contestabili 
Marcantonio III (1575-1595) e Marcantonio IV (1595-1611, detto il ‘Contestabilino’), 
in linea di successione detentori del titolo onorifico e, pertanto, responsabili del 
patrimonio. 450  Alla morte del primo, trovandosi ancora in fasce l’erede designato, 
l’amministrazione centrale venne affidata a tre tutori, Felice Orsini, Marzio Colonna di 
Zagarolo e il cardinale Alessandro Peretti Montalto, rispettivamente madre, cugino e 
cognato del ‘Contestabilino’. 451  Nel proprio testamento Marcantonio III lasciò un 
legato di 1000 scudi da impiegare per «amplificare» la cappella di famiglia dedicata a 
San Francesco nella basilica dei Ss. Apostoli, adiacente al palazzo.452  Su mandato dei 
tutori sopra citati nel 1596 iniziarono i lavori di ampliamento del sacello che, nei fatti, 
venne interamente ricostruito. I documenti inediti dimostrano che l’impresa si protrasse 
fino ai primi del Seicento con l’intervento dei capomastri muratori Francesco da 
Castiglione e Niccolò del Giudice, attivi anche nel palazzo di famiglia, dello 
scalpellino Stefano Longhi e del pittore Paolo Guidotti.453 Gli architetti coinvolti nella 
conduzione del cantiere per la nuova cappella furono Giovanni Paolo Maggi (1596-97) 
e Flaminio Ponzio (1602), il primo probabile responsabile del progetto e iniziale 
direttore dei lavori e il secondo impegnato nella fase conclusiva del cantiere. 454 
L’aspetto originario del sacello, di nuovo radicalmente trasformato durante il restauro 
settecentesco operato da Francesco Fontana, è recuperabile grazie ad una descrizione e 
un disegno inediti del 1702 (fig.77), di poco precedenti a quella completa 
trasformazione (1712-1722). 455  L’altare in marmo era composto da quattro grandi 
colonne in pietra massiccia e capitelli ionici. Al centro dell’altare era collocata una pala 
su tavola con l’immagine di S. Francesco,  mentre nei due riquadri contigui di minori 
dimensioni erano riprodotti in olio su tela S. Sabino e S. Clemente. Nelle quattro 
nicchie, disposte a coppie ai lati dell’altare si trovavano le statue lignee dipinte dei 
santi Ludovico, Bernardino, Bonaventura e Antonio da Padova. All’altezza del 
                                                 
449Chi scrive sta elaborando un approfondimento specifico sulle vicende esecutive del coro ligneo della 
cappella Colonna, sulla base di nuove documenti che confutano completamente le ipotesi attributive 
formulate da Laura Marcucci nel suo saggio di prossima pubblicazione (Palladio, giugno 2008).  
450 Safarik 1999, pp. 78-80. 
451 Raimondo  2001, p. 248. 
452 App. 4 doc. 1b. 
453 App. 4 doc. 1, 1b. 
454 App. 4 doc. 1, 2. 
455 App. 4 doc.31. Una copia del documento priva della firma dell’architetto e del disegno si trova in 
Archivio Colonna (AC, III AA, 87, 34). 
timpano che chiudeva la parte superiore dell’altare era inserita una tavola raffigurante 
un’Annunciazione, mentre nella volta della cupola campeggiava un grande affresco con 
il Paradiso. Se si esclude quest’ultima parte in affresco che, come vedremo, venne 
realizzata a diversi anni di distanza dalla prima camapgna decorativa, la maggior parte 
delle restanti decorazioni e tutte le parti strutturali furono completate alla fine del 
Cinquecento. Purtroppo, dei dipinti e delle statue lignee ricordate dalla fonte 
settecentesca e rilevate anche dalle visite pastorali e dalle guide del XVII secolo non si 
conosce la sorte, dopo che la nuova cappella terminata intorno al 1722 fu ornata con la 
sola pala d’altare eseguita da Giuseppe Chiari e attualmente ancora sul posto.456 Filippo 
Titi riferiva l’originaria pala d’altare con San Francesco a Durante Alberti, mentre i 
laterali all’anconetano Andrea Lilio.457 Nei libri mastri del periodo 1596-1597 e nei 
relativi mandati di pagamento firmati dai già ricordati tutori, i compensi alle 
maestranze attive nel cantiere della cappella sono per lo più di carattere cumulativo e 
solo in pochi casi riportano l’oggetto specifico del pagamento. Al pittore Paolo 
Guidotti furono elargiti in tutto 50 scudi, divisi in due versamenti rispettivamente di 13 
e 27 nei quali, purtroppo, non sono indicati i soggetti dei dipinti.458 La questione 
sull’intervento del Guidotti è sciolta da un altro pagamento di 5 scudi versato ad un 
certo frate di nome Stefano il quale procurò «la tela per 3 quadri per la cappella di S.to 
Francesco e altro per pingere».459 Il documento prova, pertanto, che Guidotti eseguì i 
tre quadri posti sull’altare, i due laterali e la pala centrale, contrariamente a quanto 
affermato dal Titi. Come il novarese Giovan Battista Ricci, anche Paolo Guidotti 
partecipò tra il 1588 e il 1591 al grande cantiere pittorico della Biblioteca Vaticana, 
contesto che potrebbe aver favorito un primo contatto tra l’artista e la famiglia 
Colonna, attraverso il cardinale Ascanio proto-bibliotecario apostolico.      
La cappella di famiglia ai Ss. Apostoli venne completata nel 1603 con l’inserimento di 
un baldacchino in legno, dipinto all’interno, del quale non rimane traccia visiva nel 
disegno del 1702, probabilmente perché all’epoca ormai non più esistente.460  
                                                 
456 La più antica descrizione della cappella è riportata nella monografia storica sulla chiesa compilata nel 
1675 da padre Bonaventura Malvasia (Malvasia 1675). Il testo del 1675 contiene le informazioni 
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febbraio, A Paolo pittore sc.27...a Paolo Guidotti pittore sc.13». 
459 APP. 4 doc. 1, 1c. 
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mastro di quell’anno. APP. 4 doc. 2. 
La contabilità Colonna dei primi anni del Seicento, relativi al periodo di reggenza del 
‘Contestabilino’, ovvero dei parenti-tutori, registra almeno un altro interessante 
episodio di committenza pittorica da evidenziare. Nel luglio del 1609 Giovanni Battista 
Ricci ricevette un compenso di 90 scudi «per aver pinto in Trionfo della Sa(nta) 
M(emoria) del S(igno)r Marcantonio Colonna nel nostro palazzo ai SS. Apostoli».461 
Dopo i cicli realizzati negli ambienti della biblioteca del cardinale Ascanio (1588-
1592ca.) Ricci venne chiamato di nuovo ad eseguire un altro affresco che ricordasse la 
figura mitica di Marcantonio il Grande, il famoso vincitore nella battaglia di Lepanto. 
La registrazione contabile non specifica l’ubicazione esatta del dipinto, ma grazie ad 
alcuni indizi è possibile ipotizzarne l’identificazione nell’affresco al centro della volta 
della cosiddetta ‘Sala della Fontana’ al piano terreno di palazzo Colonna (fig.77b, 77c). 
Il riquadro in questione rappresenta lo stemma di Marcantonio II, l’unico nell’araldica 
della famiglia contrassegnato dalla presenza del Toson d’Oro, titolo specifico del 
celebre condottiero, ricevuto nel 1562 per concessione di Filippo II.462 Al di sotto dello 
stemma retto da due putti si vedono quattro turchi inginocchiati e incatenati a ricordo 
della leggendaria vittoria di Lepanto. Nelle sale attigue gli stemmi Colonna appaiono 
senza particolari declinazioni e in nessun caso è riprodotto il Toson d’oro, pertanto, 
solo l’emblema araldico nella ‘Sala della Fontana’ può essere interpretato come 
rappresentazione in chiave simbolica di Marcantonio II. La possibilità d’identificare 
quest’ultimo stemma con l’opera compiuta da Giovan Battista Ricci nel 1609 è altresì 
suggerita dal dato stilistico, che, di fatto, richiama la produzione del novarese tra primo 
e secondo decennio del Seicento, in particolare gli affreschi della cappella di S. Angelo 
a S. Maria in Traspontina (1610ca., fig.78), impresa nella quale l’artista conquistò una 
migliore qualità plastica e un più convinto dinamismo delle figure, ancora non 
pienamente raggiunto nelle prove precedenti e nella stessa biblioteca di Ascanio (1588-
1593).463   
Questo interessante episodio di committenza indica quanto la famiglia Colonna già ai 
primi del Seicento riconoscesse a Marcantonio II un ruolo centrale nella storia del 
casato,  al punto da considerarlo simbolo del prestigio famigliare trasmesso alle 
discendenze future. Addirittura, all’inizio del XVIII secolo questo processo di 
mitizzazione nei confronti di Marcantonio II assumerà i connotati di vera e propria 
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462 Bazzano 2003, p. 123-126. 
463 Su Giovanni Battista Ricci: Menichini 1993, pp. 541-542; Gigli 1998, pp. 147-184; Tosini 2004, pp. 
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venerazione, quando in un affresco della Galleria Colonna sarà rappresentato il 
condottiero al cospetto della Vergine per essere incoronato.464  
L’intervento del Ricci (1609) fu saldato dai tutori dell’ancora giovane Marcantonio IV 
(Contestabilino), gli stessi dai quali dipesero le varie spese di Casa Colonna, comprese 
quelle per oggetti d’arte, durante il primo decennio del Seicento.465 
 La contabilità di questi anni segnala diverse commissioni per ritratti di casa, richiesti 
ad artisti sconosciuti, come un certo Domenico Gualterio o al più noto ed affermato 
Ottavio Leoni, specialista del genere, molto apprezzato sulla scena romana di quegli 
anni.466 Se si escludono i ritratti  l’unico altro dipinto realizzato su commissione e 
menzionato nei registri contabili Colonna del primo decennio del Seicento è un  
«quadro della Madonna fatto alla cappella di S.E. (1606) », opera di un non altrimenti 
noto Tommaso Gualtieri che lo eseguì al costo di 15 scudi.467 Il dipinto doveva ornare 
la cappella interna del palazzo, eliminata in seguito ai rimaneggiamenti settecenteschi. 
La genericità del soggetto e l’assenza totale di riferimenti allo stile dello sconosciuto 
autore, non consentono l’attuale individuazione del dipinto, forse ancora presente nelle 
collezioni Colonna di Roma o delle altre residenze famigliari.  È interessante verificare 
come lo stesso Tommaso Gualtieri figuri di nuovo tra le carte contabili nel periodo 
1607-1610 con il ruolo di insegnante di «disegno» per il giovanissimo Marcantonio IV, 
al quale, a quanto pare, venne impartita una basilare educazione artistica, grazie ad un 
precettore personale. 468  Ancora allo stesso Giovan Battista Ricci nel 1606 venne 
affidato il ‘restauro’ di un imprecisato ciclo con le Storie di Carlo V, opera non più 
reperibile e ricordata solo nei documenti contabili.469 L’ennesimo intervento del Ricci a 
palazzo Colonna testimonia non solo la grande stima di cui godeva il pittore presso la 
famiglia ma anche la linearità delle scelte artistiche che i vari esponenti del casato 
seppero mantenere nel corso dei decenni e che coinvolgeranno, come vedremo, anche 
Filippo I. 
La mancanza di una direzione amministrativa salda e sicura, a causa dell’intervento 
continuo dei tutori, potrebbe aver influito anche sugli acquisti dei quadri, o meglio, 
sulla natura dei quadri acquistati durante i primi anni del Seicento. Se si escludono i 
vari ritratti di personaggi legati alla famiglia e la pala di soggetto sacro per la cappella 
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di palazzo, gli altri dipinti comprati fino al 1611 sono in gran parte immagini di santi 
da «mandare in Spagna».470 Una prima serie composta da 110 effigi di «martiri Beati 
della Chiesa e altri Santi» venne rilevata in blocco nel marzo del 1610 presso uno 
sconosciuto «Niccolò Magnil pittore», al costo di 175 scudi, meno di due scudi al 
pezzo. A distanza di pochi mesi, nell’agosto dello stesso anno, il libro contabile registra 
un pagamento di 330 scudi ad un certo «Michel per resto di tanti quadri fatti far da lui 
per portare in Spagna». Questi anonimi dipinti eseguiti dall’altrettanto sconosciuto 
«Michel» insieme alla serie dei 110 Beati furono acquistati per essere destinati ad una 
delle residenze madrilene dei Colonna. Il titolo di Contestabili del Regno di Napoli 
obbligava, infatti, i Colonna a continui viaggi in Spagna per onorare gli impegni 
militari e politici verso la corona spagnola.471 I frequenti contatti con la Spagna, come 
vedremo, produrranno effetti diretti anche nelle scelte collezionistiche operate dai 
Colonna, tanto a Roma, quanto sul suolo iberico. Insieme a Napoli, Madrid, di fatto, 
costituisce il terzo polo di un triangolo culturale ideale con vertice a Roma, all’interno 
del quale si muoverà tutto il sistema delle committenze artistiche e del collezionismo 
dei Colonna durante la prima metà del Seicento, attraverso il continuo scambio di opere 
e di autori da un luogo all’altro.  
Per concludere la panoramica sul mecenatismo colonnese precedente la reggenza 
amministrativa di Filippo I, può essere menzionato un episodio interessante a metà 
strada tra creazione artistica e teatro. Alcuni documenti attestano che nel 1607 a 
palazzo Colonna venne allestita una rappresentazione teatrale («scena»), secondo un 
uso abbastanza in voga tra le più importanti famiglie nobili dell’epoca. In 
quell’occasione Scipione Quintili, pittore di corte dei Colonna a servizio della famiglia 
già dai tempi del cardinale Ascanio e rimasto al soldo di Filippo I fino al secondo 
decennio del Seicento (quasi quarant’anni in tutto) insieme  al viterbese Tarquinio 
Ligustri, ricevettero 80 scudi «per loro mercede della pittura et disegno della scena 
fatta per il S.r Connestabile».472 La rappresentazione teatrale non è descritta ma si 
potrebbe ipotizzare una quinta scenica decorata con paesaggi e/o prospettive, generi nei 
quali Ligustri fu apprezzato esperto. Forse il pittore viterbese ottenne la commissione 
grazie al cardinale Alessandro Peretti Montalto, firmatario del mandato di pagamento e 
già probabile committente del Ligustri per alcune decorazioni nel palazzo della 
cancelleria di Roma.473  
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La situazione di instabilità finanziaria che accompagnò la famiglia Colonna nei decenni 
successivi la morte di Marcantonio II il Grande, a cavallo tra Cinque e Seicento, fu 
determinata oltre che dalle precoci scomparse dei due connestabili che successero al 
trionfatore di Lepanto anche dalla non felice riuscita del Monte Colonnese e dagli 
ingenti esborsi per il mantenimento delle milizie armate. 474  Istituito nel 1587 per 
concessione di Sisto V, il Monte Colonnese  rimase in attivo solo per un breve lasso di 
tempo prima di accumulare pesanti debiti già agli inizi del Seicento, a tal punto da 
dover ricorrere ad ulteriori immissioni di denaro a copertura dei fondi nel 1604 e nel 
1605.475 Il tentativo di cimentarsi con la pratica bancaria per rinsaldare le casse di 
famiglia non sortì affatto gli effetti sperati, anzi incise negativamente sulla già precaria 
situazione economica. Il progressivo indebitamento del monte Colonnese a pochi anni 
dalla sua fondazione testimonia quanto la scarsa attitudine verso l’attività finanziaria 
(cambi, depositi, prestiti) del tutto estranea ad un casato la cui ricchezza per secoli si 
era sempre basata sulla proprietà e sulla rendita terriera costitutiva un limite sostanziale 
alla riuscita nel campo insidioso della compravendita di denaro, già abbondantemente 
esperito da ben più strutturati sistemi economico-finanziari di famiglie come i 
Giustiniani, i Chigi, i Ceuli, solo per citarne alcuni. Non vi è dubbio, quindi, che la 
situazione finanziaria dei Colonna nel periodo compreso tra il 1584 e il 1611 fu di 
grave «affanno» e, di certo, l’enorme spesa per il mantenimento di milizie private nella 
fortezza di Paliano contribuì ulteriormente all’aggravio economico. 476  L’alleanza 
strategica con la corona spagnola e il titolo di contestabili del Regno di Napoli 
impegnavano i Colonna alla garanzia costante di un presidio militare efficiente nella 
fortezza di Paliano, strategica postazione di controllo sul delicato confine tra territori 
della Chiesa e possedimenti spagnoli.477 In questo complicato panorama si inserisce 
l’avvento alla guida della famiglia da parte di Filippo I, primo responsabile della 
rinascita economica del casato. 
 Nato nel 1578 da Fabrizio e Anna Borromeo, sin da fanciullo Filippo si dedicò alla 
carriera militare, trascorrendo l’intera giovinezza a Madrid presso la corte reale.478 
Chiamato a Roma dopo l’improvviso decesso del Connestabilino, nel 1611 ricevette da 
Filippo III il titolo di nuovo Connestabile. 479  Nei tre decenni successivi Filippo 
Colonna tenne le redini dell’amministrazione famigliare attraverso un’ efficace politica 
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finanziaria che garantì un significativo recupero d’immagine non solo sul piano 
economico ma anche su quello, altrettanto compromesso, del prestigio sociale. Alla 
base del progressivo riassestamento delle fortune famigliari vi fu la generale ri-
organizzazione amministrativa dei vari feudi, grazie alla quale Filippo incamerò 
maggiori rendite e nuove risorse.480 Parallelamente, Filippo intraprese un’altrettanto 
fruttuosa politica di prestigio, anche grazie alla strategica alleanza con i Barberini, 
suggellata dal matrimonio della figlia Anna con Taddeo Barberini, nipote di Urbano 
VIII e potente prefetto di Roma.481  
Le fonti coeve o di poco successive descrivono Filippo I come persona amante del 
lusso e dell’opulenza, passioni che il Colonna non mancò mai di ostentare.482  
I documenti contabili sembrano confermare questa inclinazione attraverso gli acquisti 
di oggetti preziosi, monili, gioielli, argenteria varia, assai frequenti tra le voci di spesa 
riportate nei libri mastri del periodo 1611-1639. Le somme mensili investite in oggetti 
di lusso ammontano spesso a diverse centinaia di scudi  e testimoniano ancora più 
direttamente la ricerca del sicuro valore materiale del prodotto da parte dell’acquirente. 
Di contro, il denaro indirizzato all’acquisto di quadri e sculture o elargito per apparati 
decorativi, beni caratterizzati da un più alto contenuto culturale e, quindi, in caso di 
necessità, più difficilmente monetizzabile è nettamente inferiore. Questa diversità di 
interessi non impedì, tuttavia, la promozione di importanti cicli pittorici per palazzi e 
chiese e il relativo incremento della collezione di quadri. 
Il palazzo ai Ss. Apostoli non ricevette particolari attenzioni da parte di Filippo I, più 
orientato a migliorare le condizioni dell’adiacente residenza romana su piazza della 
Pilotta e dei castelli sparsi nei vari feudi della campagna romana. Infatti, le Spese di 
Fabriche degli anni 1611-1630, ovvero le somme destinate ai diversi cantieri edilizi, 
non contengono molti riferimenti al palazzo presso la basilica dei Ss. Apostoli, se non 
per interventi nei giardini o di manutenzione.483 Per quanto riguarda la committenza 
pittorica il nome che compare più di frequente nella contabilità del periodo 1615-1620 
è quello non altrimenti noto di Matteo Pagani, autore di imprecisati «lavori di pittura 
alle fontane e ai nostri giardini».484  
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La mancanza di indicazioni più complete non permette di risalire alla natura di tali 
decorazioni oggi scomparse, eseguite dallo sconosciuto artista nell’arco di cinque anni 
al costo complessivo di 204 scudi.  
Come accennato, Filippo I dimostrò maggiori attenzioni per i palazzi baronali nei feudi 
famigliari di Paliano, Avezzano, Marino e Genazzano. In particolare, verso 
quest’ultimo luogo il Connestabile rivolse i maggiori sforzi finanziari tesi a completare 
l’edificio già esistente, residenza colonnese sin dai tempi di Martino V. L’architetto 
incaricato di sovrintendere al cantiere del castello fu Marcantonio Andreucci, definito 
nei documenti «nostro architetto» probabile responsabile anche del progetto per la 
nuova fabbrica del cantiere, comprendente la bella loggia aperta, che ancora oggi fa da 
sfondo alla corte tripartita.485 Non mancarono, tuttavia, occasioni in cui l’architetto di 
Filippo I si avvalse della consulenza di Carlo Maderno, soprattutto per la soluzione di 
problemi legati alla statica delle strutture, senza però intervenire mai nella fase 
progettuale.486 L’attività dell’Andreucci a Genazzano copre il periodo compreso tra il 
1614 e il 1620, anni durante i quali furono realizzati anche gli affreschi della cappella. 
La cappella interna al castello conserva un ricco ciclo pittorico con episodi tratti dalla 
storia e dal Nuovo Testamento, in parte direttamente riconducibili alle vicende di casa 
Colonna. Sulle pareti laterali due riquadri maggiori, simili ad arazzi inseriti entro una 
struttura architettonica dipinta con un alto zoccolo in finto marmo ed eleganti pilastri 
corinzi, contengono, rispettivamente, la scena con San Carlo che visita gli appestati 
(fig.79) e la Predica del Battista. Nella parte più alta a ridosso del soffitto, lungo una 
sorta di fregio continuo, riquadri di minori dimensioni accolgono le immagini di 
Salomè con la testa del Battista, San Francesco, la Strage degli innocenti, la Battaglia 
di Lepanto (fig.80), due Santi martiri e un Allegoria del Sole e della Luna (fig.81). In 
più punti della decorazione emergono gli stemmi Colonna e Tomacelli, riferibili, 
rispettivamente a Filippo I e alla consorte Lucrezia Tomacelli.  
Gli affreschi sono stati oggetto di un recente studio contenuto all’interno della 
monografia dedicata al castello Colonna di Genazzano, pubblicata in occasione dei 
restauri conclusi nel 2000.487 In quell’occasione Maria Pia d’Orazio, sulla base di una 
precedente proposta di Claudio Strinati, attribuiva l’intero ciclo al pittore romano 
Marzio Ganassini (1580ca.-1623ca.), attraverso il confronto stilistico con le altre opere 
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note dell’artista.488 La stessa studiosa datava gli affreschi intorno al 1620, nell’ultimo 
periodo di vita del pittore romano. La proposta attributiva trova ora conferma grazie 
alla  scoperta del pagamento per l’opera a Marzio Ganassini tra le carte contabili di 
Filippo I Colonna, committente del ciclo489. I nuovi documenti rintracciati permettono 
di datare con certezza gli affreschi tra la fine del 1616 e l’inizio del 1617, in anticipo 
rispetto a quanto precedentemente proposto (1620ca.). I temi iconografici sviluppati nel 
ciclo, come già accennato, rimandano in diversi punti alla storia della famiglia 
Colonna, a partire dalla rappresentazione della Battaglia di Lepanto che celebra 
inequivocabilmente la memoria di Marcantonio II il Grande, vincitore contro i Turchi 
nel decisivo scontro navale avvenuto il 7 ottobre 1571. Anche il riquadro con San 
Carlo che visita gli appestati trova giustificazione nella parentela tra i Colonna e i 
Borromeo, iniziata con il matrimonio tra Anna Borromeo e Fabrizio Colonna nel 1562, 
da cui nacque lo stesso Filippo I, committente dell’opera.490  Il resto delle pitture, 
tuttavia, non sembra rispondere ad una precisa logica narrativa, eccezion fatta per il 
rapporto diretto tra la Predica del Battista e la Salomè con la testa del Battista, le 
uniche raffigurazioni riconducibili al medesimo soggetto neo-testamentario. In 
generale, è possibile cogliere l’intenzione del committente di richiedere immagini che 
evochino ed esaltino comportamenti caritatevoli, di rinuncia, di remissione, di 
sacrificio, forse, nella volontà di manifestare la propria integrità religiosa e morale.  
Dal punto di vista formale quest’opera è certamente una delle più riuscite nel catalogo 
ad oggi noto di Marzio Ganassini, con vertici di grande qualità esecutiva, avvertibili, 
soprattutto, in alcuni volti e in certi brani paesaggistici. I due pannelli maggiori 
rivelano l’indubbia capacità disegnativa dell’artista alle prese con una scala 
dimensionale più grande del naturale, gestita con padronanza e accuratamente rifinita 
fin nei minimi dettagli. Anche quando si tratta di realizzare una scena drammatica 
come la Strage degli innocenti, il risultato ottenuto dal Ganassini è di forte impatto 
emotivo, con una dinamicità delle figure che richiama modelli zuccareschi, aggiornati 
alla cultura del primo Seicento romano. Insieme con le Storie della Vergine nella 
cappella della Madonna di Loreto all’Aracoeli, il ciclo di Genazzano rappresenta al 
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al Ganassini per gli affreschi della cappella: «A Martio pittore per aver dipinto la cappella in Genazzano 
e l’armeria a Paliano sc.80».   
490Celletti 1960, p. 112. Filippo I è figlio di Fabrizio e Anna Borromeo e, quindi, legato da parentela 
diretta a San Carlo Borromeo. 
massimo grado la cultura tardo-manierista del Ganassini, da un lato, continuatrice di 
formule ormai consolidate, elaborate nel grande solco della ‘scuola degli Zuccari’, 
dall’altro, aperta alle novità della più recente produzione del Cavalier d’Arpino, alla 
ricerca di una sintesi possibile tra plasticismo michelagiolesco ed equilibrio classico.   
La decorazione della cappella nel castello di Genazzano non fu l’unica commissione 
che Filippo I affidò a Ganassini. Nel medesimo arco di tempo tra la fine del 1616 e 
l’inizio del 1617 lo stesso artista intervenne anche nella sala della cosiddetta «armeria 
nova» nella fortezza Colonna di Paliano, realizzando un grande riquadro dipinto al 
centro del soffitto, purtroppo, oggi quasi completamente perduto (fig.82). 491   La 
visione diretta dell’affresco ha permesso a chi scrive di coglierne, comunque, l’esatta 
iconografia. Il riquadro è composto da una struttura architettonica dipinta con pilastri in 
prospettiva che incornicia al centro un grande stemma Colonna, retto in alto da due 
Angeli che squillano la tromba della vittoria o, forse, della fama (fig.82b). Intorno allo 
stemma ruota il Toson d’Oro, come si è detto importante onoreficenza concessa da 
Filippo II a Marcantonio II nel 1562. Al di sotto dello stemma giacciono piegati e 
incatenati due soldati turchi, a ricordo della vittoria di Lepanto. In sintesi, si tratta 
dell’insegna araldica di Marcantonio il Grande, caratterizzata dalla presenza esclusiva 
del Toson d’Oro, attributo specifico del vincitore di Lepanto. L’immagine nel suo 
insieme può essere letta come una sorta di Trionfo di Marcantonio II, una figurazione 
simbolica elaborata per esaltare tanto la memoria dell’illustre antenato, quanto, 
nell’attuale, la figura del committente e in generale della famiglia Colonna. Una prima 
elaborazione del soggetto si ha proprio nella fortezza di Paliano, all’interno delle 
decorazioni commissionate nel 1575 dallo stesso Marcantonio II. 492  Nelle salette 
attigue all’«armeria nova», decorata da Ganassini, si trovano, infatti, stemmi di 
Marcantonio II già contenenti le teste dei soldati turchi sconfitti (fig.83), in quelli che 
devono essere ritenuti i prototipi originali per tutte le analoghe composizioni 
successive, presenti, come già detto, anche nei cicli pittorici nella biblioteca di Ascanio 
Colonna (1588-1593), al piano terra del palazzo ai Ss. Apostoli.  
A distanza di qualche anno dagli interventi nei feudi di Genazzano e Paliano, 
precisamente nel 1620, sempre su richiesta di Filippo I, Ganassini eseguì alcune 
decorazioni pittoriche nel castello Colonna di Avezzano.493 Purtroppo, il devastante 
terremoto della Marsica del 1915 ha completamente distrutto l’edificio e la sua 
                                                 
491 App. 4 doc. 4b Anche per l’ammodernamento della fortezza di Paliano Filippo Colonna si affidò a 
Marcantonio Andreucci, come testimoniato da una missiva dell’architetto, datata 10 dicembre 1615, 
nella quale si fa riferimento alla forma da dare all’ambiente della nuova armeria. APP. 4  doc. 29. 
492 Nicolai 2008, in corso di stampa. 
493 App.4 doc.6b. 
decorazione interna. Di quest’ultima commissione Colonna al Ganassini non rimane, 
pertanto, che la traccia documentaria non sufficiente a chiarirne i contenuti iconografici 
e in generale l’aspetto complessivo. 
La frequente attività del Ganassini al servizio di Filippo I sembra rispondere ad un 
criterio di continuità che, come si è visto, ha accompagnato spesso anche in passato le 
scelte artistiche di Casa Colonna. Non sono ancora chiari i tramiti attraverso i quali 
Ganassini possa essere entrato inizialmente in rapporti con Filippo I, dato che non 
esistono precedenti interni alla famiglia che possono giustificarne l’impiego. Forse, un 
possibile tramite potrebbe essere stato il cardinale Alessandro Peretti, tutore di 
Marcantonio IV Colonna e committente del Ganassini per gli affreschi che decorano le 
sale della palazzina Montalto di villa Lante a Bagnaia (1613-1615). 494   Di certo, 
Ganassini, una volta venuto in contatto, mantenne con Filippo I dei rapporti continui, 
dovuti, forse, anche alla capacità della sua bottega di rispondere sia ad esigenze 
iconografiche differenti (episodi narrativi, figure, paesaggi, grottesche), sia a ragioni di 
convenienza economica dati i bassi prezzi delle opere. 
I cicli pittorici fin qui descritti non furono le uniche commissioni patrocinate da Filippo 
I nel secondo decennio del Seicento. L’esame dei registri contabili e il contenuto di una 
lettera inedita hanno permesso di ricostruire con esattezza la vicenda esecutiva della 
pala d’altare raffigurante la Madonna col Bambino e i Ss. Giovanni Battista, Dionigi 
papa, Luigi IX di Francia e il beato Filippo Neri nella chiesa di San Silvestro in Capite 
a Roma (fig.84). Federico Zeri, per primo, su base stilistica, aveva riferito l’opera al 
pittore toscano Baccio Ciarpi (Barga 1574-Roma 1654), indicando come termine ante 
quem per la realizzazione il 1622, anno della canonizzazione di San Filippo, ritratto nel 
dipinto ancora privo di aureola.495 L’attribuzione e la cronologia formulate da Zeri 
sono state poi accolte in maniera unanime da tutti gli studiosi successivi insieme alla 
identificazione del committente in Lucrezia Tomacelli, il cui stemma comparirebbe sul 
dipinto in basso al centro. 496  I nuovi documenti raccolti confermano l’autografia, 
anticipano al 1619 la data di esecuzione e individuano in Filippo I, marito di Lucrezia 
Tomacelli, il vero committente. Un mandato di pagamento del 18 aprile 1619 estratto 
dalla contabilità di Filippo I recita: «à Lorenzo Ciarpi pittore sc.120 quali se gli pagano 
per il prezzo et intiero pagamento di un quadro di Santo Pastore Prete fatto nella 
                                                 
494 Cavazzini 1993, pp.316-327. 
495 Zeri, p. 111. Giacchetti (1629) nella storia della chiesa ricordava il dipinto senza alcuna attribuzione,  
mentre Titi (1763) la riferiva a Tarquinio da Viterbo (Ligustri). Giacchetti, p. 58; Titi, p. 346. 
496  Gaynor-Toesca, p.90. Olga Melasecchi in tempi recenti ha proposto una datazione del dipinto 
anteriore al 1610 sulla base dell’iconografia con cui è rappresentato Filippo Neri, secondo la studiosa, 
vicina a modelli di fine Cinquecento.O. Melasecchi, in Costamagna 1995, scheda cat.12, pp. 463-464.  
cappella di detto Santo nella chiesa di San Silvestro delle monache, in Roma 18 aprile 
1619, sc.120».497 Il dipinto richiesto al Ciarpi doveva ornare l’altare della cappella già 
jus patronato Colonna dedicata a San Silvestro nell’omonima chiesa di Roma, dopo i 
restauri dell’edificio finanziati dal cardinale austriaco Franz Dietrichstein. 498  Una 
missiva del 29 aprile 1619 inviata dall’architetto Marcantonio Andreucci a Filippo I 
rivela alcuni particolari interessanti intorno alla commissione del dipinto e alla sua 
destinazione. Andreucci riferiva di aver parlato con il pittore del «quatro fatto al 
Monastero di San Silvestro» per ordinargli di aggiungervi «l’arme di V.E.». 499 
L’aggiunta si rendeva necessaria per ribadire in maniera perentoria che non solo il 
quadro ma l’intera cappella appartenevano alla famiglia Colonna, dopo che 
inopportunamente il cardinale Dietrichstein aveva posto due pannelli marmorei con il 
proprio stemma all’interno del sacello. Stando al resoconto dell’ Andreucci, sembra 
che Dietrichstein non fosse a conoscenza dell’antico patronato Colonna risalente al XV 
secolo, o, più probabilmente, che lo abbia deliberatamente ignorato quando fece 
apporre i propri stemmi in ricordo dei restauri da lui promossi. La questione da 
dirimere era, quindi, di principio e toccava l’onore e il prestigio di casa Colonna. 
Andreucci terminava la lettera sollecitando Filippo I ad un colloquio diretto con 
Dietrichstein, il quale solo a parole si era dimostrato disponibile a risolvere la 
controversia ma che comunque non aveva provveduto a togliere le lastre, almeno al 
primo invito. A quanto pare le rimostranze di Filippo I non sortirono l’effetto sperato 
dal momento che ancora oggi i due stemmi in marmo del cardinale Dietrichstein 
campeggiano sulle pareti laterali della cappella. 
Tornando alla pala d’altare licenziata dal Ciarpi nei primi mesi del 1619, vanno 
sottolineati alcuni aspetti relativi alla qualità dell’opera e al suo costo. Il quadro per la 
cappella di famiglia a San Silvestro in Capite rappresenta l’unica commissione 
Colonna a Baccio Ciarpi, pittore che né in precedenza né in seguito ebbe più rapporti 
con l’antico casato romano. I dati fin qui raccolti non consentono di far luce 
sull’origine della committenza e, quindi, sulle circostanze che hanno portato Filippo I a 
scegliere l’artista toscano, giunto a Roma nei primi anni del Seicento. Di certo, il 
dipinto per l’altare Colonna a San Silvestro in Capite rappresenta uno dei capolavori 
maturi del Ciarpi a Roma, opera di particolare intensità e pathos devozionale, eseguita 
con quel tratto robusto proprio della scuola toscana riformata che alla solennità e alla 
                                                 
497 APP.4 doc.6b, 5. 
498  Sui i restauri promossi dal cardinale Dietrichstein si veda: Gaynor-Toesca, pp. 90-93, 40-42; 
Marcucci 2001, pp. 24-27. 
499 APP. 4 doc. 22. 
severità delle forme aggiungeva la contrastata modulazione della luce per netti passaggi 
chiaroscurali.500  
La stessa iconografia del dipinto non si presta ad una chiara interpretazione rispetto ai 
possibili interessi del committente. La presenza di San Silvestro può essere giustificata 
con il riferimento al titolo della chiesa, così come la figura di Filippo Neri, non ancora 
canonizzato, rimanda al forte legame della famiglia Colonna con il personaggio, in 
particolare alla profonda amicizia con Anna Borromeo che, non a caso chiamò Filippo 
il proprio primogenito. Filippo I, dunque, ribadì la devozione nei confronti 
dell’omonimo santo, richiedendone l’effigie per una pala d’altare  tre anni prima dalla 
canonizzazione ufficiale. Sfugge, per il momento, il significato della presenza di San 
Luigi IX, re di Francia, nazione che con la famiglia Colonna non ebbe rapporti 
significativi, data la secolare affiliazione del casato alla corona spagnola. 
 Il quadro fu pagato ben 120 scudi, la cifra più alta sborsata da Filippo I per un dipinto 
e, di fatto, assai rilevante se rapportata alla fama dell’autore. Come vedremo più avanti 
nomi molto più noti ricevettero somme nettamente inferiori per le loro opere a 
testimonianza di un criterio di valutazione spesso non spiegabile con la semplice 
notorietà dell’artista ma che teneva conto, evidentemente, di altre variabili 
concomitanti e non universali. 
Un caso interessante di quotazione ‘sottostimata’ per un dipinto di autore illustre è 
offerto da un’altra commissione promossa da Filippo I qualche anno più tardi e già nota 
agli studi. Dopo la morte di Lucrezia Tomacelli (settembre 1622), Filippo I volle 
onorare la memoria della moglie con un quadro da collocare sull’altare della cappella 
di famiglia nella chiesa di Sant’Andrea a Paliano. Come noto il dipinto fu 
commissionato a Pietro da Cortona  e per soggetto fu scelta la Resurrezione di Cristo e 
di alcuni personaggi di Casa Colonna. 501  (fig.85) Eduard Safarik ne attestava 
l’autografia e la datazione al 1623 sulla base di una ‘memoria’ documentaria risalente 
al XVIII secolo.502 Nel corso della presente ricerca sono stati individuati i pagamenti 
originali diretti al pittore cortonese tratti dai documenti contabili coevi. Nel libro dei 
‘Mandati’ del 1623 alla data 22 ottobre si trova: «piacerà pagare a (il nome non è 
riportato) sc.35 per mercede di un quatro della Resurretione in tela con alcuni depositi 
fatti a oglio per servitio della nostra cappella di Paliano»; nel corrispondente libro 
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501 Sul quadro e in generale sulla prima produzione romana del Cortona si veda: Prosperi Valenti  1997a 
,76-79; Fumagalli 2004, pp. 58-78. 
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Colonna denominata “Patrimonio Artistico”: «Anno 1623, a Pietro Berrettini per un quadro grande in 
tela della Resurrezione per mandare a Paliano sc.35». Safarik 1998, p. 104. 
mastro dello stesso anno in data 4 dicembre: «scudi 35 a Pietro Berrettini per un quadro 
grande della Resurretione per mandare a Paliano».503  
La Resurrezione per la cappella Colonna di Paliano rappresenta una delle primissime 
opere autonome del giovane Pietro da Cortona a Roma.504 Il dipinto rivela uno stile 
imperniato sulla chiarezza compositiva e sulla linearità del disegno che tende ad 
irrigidire le forme e cristallizzare i movimenti. La pennellata morbida ma povera di 
colore e in generale la misurata stesura pittorica riflettono l’acerba personalità del 
Berrettini, ancora marcata dall’apprendistato compiuto presso le botteghe romane dei 
conterranei Andrea Commodi e Baccio Ciarpi (dal 1614). All’insegnamento di 
quest’ultimo artista sembra rifarsi con convinzione il giovane Cortona nella pala 
eseguita per Filippo I e, tanto i volti dei putti verso la parte alta del dipinto, quanto 
quelli dei personaggi sul primo piano mostrano evidenti analogie con la contemporanea 
produzione del pittore di Barga. Con molta probabilità  fu proprio il Ciarpi, già 
richiesto da Filippo I per la pala di San Silvestro in Capite (1619), ad introdurre presso 
i Colonna il giovane allievo Pietro da Cortona per la commissione del dipinto da 
destinare a Paliano. Certo è che le quotazioni del giovane Berrettini all’esordio come 
artista autonomo appaiono nettamente inferiori rispetto a quelle del già affermato 
Ciarpi: al primo furono versati solo 35 scudi per la grande tela della Resurrezione 
mentre il secondo per la sua  Madonna col Bambino e Santi ricevette ben 120 scudi.  
Alla morte di Lucrezia Tomacelli si legano anche altre due importanti commissioni 
promosse da Filippo I tra il 1624 e il 1625, entrambe dirette al completamento delle 
decorazioni delle cappelle di famiglia, rispettivamente, ai Ss. Apostoli e a San 
Giovanni in Laterano.  
Come abbiamo visto nella parte introduttiva del capitolo, la fabbrica della cappella 
Colonna nella basilica dei Ss. Apostoli risale al periodo 1596-1603. In quegl’anni 
vennero realizzate tutte le strutture murarie e i quadri ad olio per l’altare, mentre la 
volta della cupola rimase priva di decorazione. Con uno specifico legato inserito nel 
proprio testamento Lucrezia Tomacelli ordinò che anche la cupola fosse dipinta e per 
tale commissione l’esecutore testamentario Filippo I chiamò il solito Giovan Battista 
Ricci, pittore che già in passato in più occasioni aveva frequentato Casa Colonna.505 
Una lettera del frate Ludovico Bernardini ci informa che nel giungo del 1623 il capitolo 
dei padri Francescani dei Ss. Apostoli aveva deliberato l’avvio dei lavori per la pittura 
nella volta della cappella dedicata al fondatore dell’ordine, sotto ius patronato 
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Colonna.506 Nell’ottobre del 1624 l’affresco doveva essere già compiuto, stando al 
mandato di pagamento che ne salda il costo all’artista novarese: «Bonanni, Pagliari e 
Martelli piacerà pagare à Gio. Batta da Novara Pittore sc.100 quali se gli pagano per la 
pittura fatta nella tribuna della nostra cappella di S. Francesco in SS. Apostoli 
conforme il legato lasciato dalla B.M. della S.ra Duchessa di Paliano mia consorte, 
sc.100». 507 
Filippo Titi ricorda che la cupola della cappella era ornata con un grande affresco 
raffigurante il Paradiso, opera di Giovan Battista Ricci da Novara.508 I documenti 
contabili confermano la fonte letteraria e permettono, inoltre, di datare esattamente 
l’opera al 1624. Alcuni dettagli sui contenuti iconografici dell’affresco sono riportati 
nell’inedita descrizione della cappella del 1702 dove si legge: «sopra l’altare e per 
quanto sia ne lo sfondo et incassatura di sopra si vede dipinta la Gloria del Paradiso con 
molti Santi e Sante dai lati di sotto di un tal Navarra pittore...».509 Evidentemente chi 
scrive, l’architetto Francesco Fontana, doveva essere a conoscenza di un qualche 
documento che citasse il Ricci come autore dell’affresco nella volta ma nella 
trascrizione del nome commette un errore per cui Giovan Battista Ricci da Novara 
diventa «un tal Navarra». 
Nello stesso periodo in cui fu completata la decorazione della cappella ai Ss. Apostoli 
con l’intervento del Ricci nella volta della cupola, Filippo I intraprese una nuova 
campagna di lavori nell’interrotto cantiere dell’altro patronato famigliare a San 
Giovanni in Laterano (fig.86). Il cardinale Ascanio nel suo ultimo testamento (1608) 
aveva disposto una serie di cospicui legati pecuniari verso la basilica lateranense, 
alcuni dei quali da destinare al restauro e all’ornamento della cappella detta del ‘Coro 
d’inverno’, posta sul braccio sinistro del transetto nei pressi dell’altare del 
Sacramento.510 Come abbiamo visto, lo stesso prelato avviò i primi lavori nel sacello e 
commissionò una prima versione del coro ligneo a maestranze napoletane. Alla morte 
del cardinale nel 1608 né la cappella né il coro erano stati ultimati e, nonostante, 
l’impegno assunto da Marcantonio IV (‘Contestabilino’) di completare il tutto entro i 
tre anni successivi, nel 1614, il nuovo Contestabile Filippo I, disattese alle promesse 
precedenti rifiutando il patronato della cappella. 511  La controversia con i canonici 
                                                 
506 APP. 4 doc. 25.  
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511 Marcucci 2007, pp. 210 e 219 n. 47.  
lateranensi si protrasse fino al 1623, anno in cui Filippo, dopo la tragica morte della 
moglie Lucrezia Tomacelli e grazie al cospicuo legato pecuniario da lei disposto per la 
cappella, accettò la concessione e, di conseguenza, l’obbligo dei legati precedenti.512 
Da questo momento in poi il Contestabile proseguì l’opera di abbellimento iniziata 
dallo zio cardinale, investendo cospicue quantità di denaro in due specifici interventi: il 
monumento bronzeo in memoria della defunta consorte (fig.87) e il nuovo coro ligneo 
(fig.88). Le carte contabili di Filippo I documentano con precisione i vari versamenti 
alle diverse maestranze coinvolte nelle due imprese, entrambe condotte tra il 1623 e il 
1625.513 Le due figure principali che operarono nel monumento funebre a Lucrezia 
Tomacelli furono lo scultore Giacomo Laurentiano e il fonditore Francesco 
Beltramelli, mentre al coro ligneo parteciparono i maestri falegnami e intagliatori 
Andrea e Pietro Quadrati e Giovanni Antonio Guadagni. 514  Alcune lettere inedite 
provano l’origine partenopea degli artigiani coinvolti nella realizzazione del coro e, 
aspetto ancora più importante, rivelano che l’opera fu interamente eseguita a Napoli tra 
il 1623 e il 1624 da una bottega diversa da quella ingaggiata in un primo tempo dal 
cardinale  Ascanio (1608), su un nuovo progetto realizzato per l’occasione.515 
Altri riscontri documentari permettono, inoltre, di formulare delle ipotesi sull’autore 
del progetto per il monumento bronzeo in memoria di Lucrezia Tomacelli. Secondo la 
testimonianza del Baglione «il bel sepolcro della Tomacella, Duchessa di Paliano, è 
modello e getto di Giacomo Laurenziano co’l disegno del Cavalier Teodoro della 
Porta».516  Forse, il disegno dell’opera potrebbe, invece, spettare all’architetto Mario 
Arconio, incaricato da Filippo I di sovrintendere al cantiere della cappella. 517 
L’eventualità che l’Arconio possa essere responsabile del progetto è suggerita dal 
contenuto di una  missiva inviata da un certo Angelo Pilatrelli a Filippo I l’11 luglio 
1626. 518  L’agente del Colonna riferiva che il finto panno in bronzo eseguito dal 
fonditore per apporre sul monumento non gli sembrava essere riuscito bene e che, dopo 
aver interpellato l’Arconio, questi impose all’artigiano di rifarlo completamente. Il 
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giudizio così vincolante espresso dall’Arconio si giustifica solo con il riferimento al 
suo eventuale ruolo di progettista, oltre che di direttore dei lavori come affermato dallo 
stesso in altre occasioni.519 
Se da un lato i registri contabili permettono di ricostruire con una certa precisione 
tempi e modalità di esecuzione per le due opere sopra descritte, dall’altro tacciono 
completamente riguardo alle decorazioni pittoriche all’interno della stessa cappella, la 
pala d’altare con il Salvatore tra i Ss. Giovanni Battista e Giovanni Evalgelista (fig.89) 
e l’affresco al centro del soffitto raffigurante l’ Incoronazione della Vergine, ancora 
oggi visibili in loco. Baglione nelle Nove chiese di Roma (1639) riferiva le due opere 
rispettivamente al Cavalier d’Arpino e a Baldassarre Croce, attribuzioni confermate 
anche dagli studi più recenti.520 Appurata la paternità delle opere, sulla quale non sono 
mai stati sollevati dubbi, l’assenza di riferimenti nella contabilità di Filippo induce ad 
una riflessione  sulla possibile cronologia e, quindi, sull’identità del committente. Un 
sicuro termine ante quem per l’affresco del Croce nella volta è fornito dalla citazione 
del Felini (1610) che ne colloca di conseguenza la realizzazione entro la committenza 
di Ascanio Colonna (m.1608).521 La fonte seicentesca oltre ad indicare per prima la 
paternità dell’opera ricorda anche lo stato imperfetto della cappella, giudicata ancora 
«non finita». 522  Sulla base della lettura formale Steinemann coglie delle precise 
analogie compositive con le altre opere eseguite dal Croce nel periodo 1608-1612, in 
particolare la figura di Cristo riprenderebbe l’analoga immagine della Messa di San 
Gregorio sull’altare della Trinità dei Pellegrini, licenziata dal pittore bolognese nel 
1608.523  
Alla testimonianza del Felini (1610) sullo stato di incompletezza della cappella si 
aggiunge il contenuto di un documento pubblicato di recente da Laura Marcucci, nel 
quale vengono precisate in dettaglio le parti del sacello che nel 1613 non erano ancora 
terminate. 524  Stando a questa ricognizione firmata da Flaminio Ponzio, anche «il 
quadro di pittura nell’ornamento dell’altare» non era ancora sistemato in loco, sebbene, 
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fosse stata già preventivata una somma di 250 scudi per realizzarlo. Anche la 
successiva visita pastorale dell’ottobre 1624 conferma lo stato di non finito della 
cappella e ricorda che fu proprio Filippo I ad impegnarsi per il completamento 
(«perficere») della decorazione pittorica («picturis»), molto probabilmente, 
commissionando in quel periodo la pala d’altare al Cavalier d’Arpino.525 Lo stile del 
quadro, secondo Röttgen, si attaglia perfettamente con la produzione del Cesari degli 
anni intorno al 1625, probabile data di esecuzione.526 A conferma dell’esistenza di 
rapporti diretti tra Filippo I e il Cavalier d’Arpino può essere riportato il contenuto di 
una missiva risalente al 1620 ed inviata da Marcantonio Andreucci a Filippo I. 
L’architetto scriveva: «...Portai il disegno a Gioseppino (Giuseppe Cesari) con la nota 
di quanto si desidera, intese il pensiero e me respose è mio debito di fare quanto S.E. 
comanda, li ho trattato del disegno in carta e li sogiunsi e sepure fosse in piacere a V.S. 
fare un quatretto in tela grande come quello del Duca di Zagarolo, lui respose lo farrò 
in tavola come quel del Duca che mi seria grandissimo favore...».527  Il soggetto del 
quadro non è specificato, pertanto non è certo si tratti della pala per San Giovanni, 
anche perché, bisogna tener presente che solo dal 1623 Filippo I inizia ad interessarsi 
della cappella, in seguito alla morte della moglie Lucrezia Tomacelli. In ogni caso, la 
lettera prova che intorno all’inizio del secondo decennio del Seicento il Cavalier 
d’Arpino era in rapporti di lavoro con Filippo I, rapporti che potrebbero esser culminati 
qualche tempo dopo nella realizzazione del dipinto per la cappella a San Giovanni.  
Il mecenatismo attuato da Filippo I, come visto, trovò principale espressione nei cicli 
pittorici ordinati per le residenze dei feudi famigliari (Genazzano, Paliano, Avezzano) e 
in misura minore nelle decorazioni delle cappelle ai Ss. Apostoli e al Laterano.  Se si 
esclude la Resurrezione commissionata a Pietro da Cortona nel 1623 gli unici altri 
dipinti eseguiti su richiesta sono solo ritratti di personaggi di casa. Ottavio Leoni, già 
autore di diversi ritratti Colonna al tempo del ‘Contestabilino’ (1595-1611), continuò a 
lavorare anche per Filippo I ritraendo in almeno tredici occasioni gli esponenti della 
famiglia avvicendatisi nel corso degli anni dieci e venti del Seicento.528 Alcuni di 
questi ritratti fanno parte ancora oggi della quadreria Colonna e testimoniano attraverso 
lo stile austero e sottilmente introspettivo del Leoni, la sentita necessità del 
committente di palesare l’orgoglio per la propria appartenenza famigliare, in continuo 
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cambiamento e quindi bisognosa di continuo aggiornamento. Il ricorso costante al 
medesimo pittore trovava ragione sia nelle capacità personali del Leoni,  ritrattista 
apprezzato dalle più importanti casate dell’epoca, sia nella ricerca di una omogeneità 
figurativa che avesse potuto garantire la creazione di una unitaria galleria di famiglia, 
anche sotto il profilo dello stile.529 
Una volta affrontata la questione delle commissioni dirette, l’indagine si sposta sugli 
acquisti di quadri già pronti da inserire nella nascente raccolta di famiglia. Natalia 
Gozzano ha già sottolineato l’importanza dell’attività collezionistica di Filippo I 
rispetto al significativo aumento di dipinti che riguardò la quadreria Colonna tra gli 
anni venti e trenta del Seicento. Dal semplice confronto tra l’inventario dei beni 
ereditari di Marcantonio IV del 1611 comprendente 248 dipinti e quelli dei beni mobili 
appartenuti a Filippo I fino alla sua morte (1626, 1633, 1636, 1639), la studiosa 
segnalava, infatti, un aumento di diverse decine di quadri, fino al un numero totale di 
372 unità.530 Il risultato numerico lascia supporre che nel corso della propria esistenza 
Filippo I si sia dedicato costantemente alla raccolta di dipinti e che lo abbia fatto- 
almeno secondo la Gozzano- in maniera consapevole, ovvero sulla base di criteri 
selettivi atti a creare una collezione ragionata. L’inventario del 1639 fotografa una 
situazione in cui primeggiano i dipinti di soggetto sacro, seguiti da un numero assai 
minore di episodi mitologici e di paesaggi.  
La lettura degli inventari offre, tuttavia, una visione parziale sul progressivo 
incremento della collezione, o meglio, indica la situazione post facto della raccolta 
senza rivelare il momento dell’acquisto e quindi il progressivo formarsi della 
collezione. Queste informazioni possono essere recuperate in buona parte ripercorrendo 
tutta la contabilità di Filippo I alla ricerca delle voci di spesa relative ai quadri. 
All’interno dei Libri Mastri la maggior parte dei pagamenti per acquisti di dipinti sono 
registrati tra le Spese di mobili, in misura minore tra le Spese diverse o anche, per casi 
particolari, tra le Elemosine e donativi.  
La registrazione contabile riporta quasi sempre, oltre, ovviamente  alla quantità di 
denaro sborsata, anche l’identità del venditore, la sua professione e il soggetto del 
dipinto. Questi dati risultano di straordinario interesse perché permettono di analizzare 
i meccanismi attraverso cui avvenivano le compravendite di dipinti, e di risalire, 
pertanto, alle forme e alle figure coinvolte nell’iniziale processo di strutturazione del 
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mercato artistico romano, all’interno di quella originaria fase organizzativa per molti 
aspetti ancora da chiarire e, solo molto di recente, affrontata da studi specifici. 
Appena assunta la conduzione amministrativa delle casse di famiglia Filippo I acquistò 
dal pittore Nicola Ventura diverse decine di Ritratti di Uomini Illustri tra maggio e 
agosto del 1612, in tre partite differenti, rispettivamente, composte da 60, 57 e 85 
dipinti.531 Si tratta di quadri dozzinali, di poco valore, circa 1 scudo l’uno, e, forse, 
proprio per questo presi in stock fino per un totale di circa 200 pezzi. Intorno a questa 
grande Galleria di ritratti, purtroppo, non è stato possibile rinvenire ulteriori dettagli, 
eventuali descrizioni in grado di far luce sull’identità dei vari effigiati, come nel caso 
eccezionale dell’analoga raccolta Altemps. In mancanza di dati sui contenuti 
iconografici della serie (o delle serie), l’attenzione deve essere posta sul personaggio 
che procurò i quadri al Colonna e sulla sua natura di pittore-rivenditore, in parte già 
nota. Infatti, nelle recenti ricerche di Patrizia Cavazzini aventi per oggetto la diffusione 
dei dipinti nella Roma di primo Seicento è emersa la figura di Nicola Ventura come 
commerciante di quadri specializzato in ritratti.532 Questo primo acquisto di quadri 
ordinato da Filippo Colonna, dimostra, quindi, in modo diretto quanto il mercato 
dell’arte a Roma già all’inizio del secondo decennio del Seicento contenesse figure 
specializzate nel commercio di determinati prodotti, nella fattispecie i ritratti, e, allo 
stesso tempo, quanto la domanda agisse (o potesse agire) in piena consapevolezza 
rivolgendosi a specifici individui.  
 Oltre ai ritratti dozzinali furono acquistati anche dipinti di soggetto vario: nel 1619 
undici «quadretti» da un certo Francesco Maraviglia, forse un altro rivenditore, al costo 
di 20 scudi; da un certo pittore Domenico Bernardi nel 1623 altri quattro quadri 
anonimi al costo di 7 scudi; infine nel 1624 venti «paesi diversi» da «Domenico 
rigattiero» per altri venti scudi.533  Solo in due occasioni il Contestabile si rivolse al più 
noto Cristoforo Roncalli detto il Pomarancio per dipinti di soggetto sacro: prima, nel 
1620 per un «quadro della Madonna» al prezzo di 60 scudi e, successivamente, nel 
1622 per un «quadro della Madonna e San Giuseppe» al costo di 120 scudi.534  
I due esempi sopraccitati rappresentano gli unici acquisti di quadri presso un pittore 
famoso registrati nei documenti contabili di Filippo I. La maggior parte delle 
acquisizioni anche nel corso del terzo e quarto decennio del Seicento avvenne 
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esclusivamente attraverso il canale più immediato del commercio, in particolare presso 
il pittore-rivenditore Leonardo Santi.  A questo personaggio, già incontrato nel capitolo 
dedicato al collezionismo dei Naro, sarà riservato ampio spazio nell’ultima parte del 
presente studio, per ora, qui di seguito, verranno riferite in forma sintetica le vendite 
effettuate al contestabile Filippo nel periodo 1628-1636. 
I primi contatti tra Filippo I e Leonardo Santi risalgono al 1627 e sono testimoniati da 
una serie di pagamenti per varie tipologie di dipinti forniti in più occasioni dal pittore. 
Nel giro di pochi mesi tra febbraio e maggio di quell’anno il Colonna acquistò presso 
la bottega del Santi 87 dipinti di piccolo formato detti «tondini» al prezzo di circa 1-1,5 
scudi all’uno, 12 «quadri di frutti», 5 «quadri di paesi» e, infine, 8 dipinti di storia con 
soggetti sacri e profani (San Francesco con due Angeli, Noli me tangere, Cupido, 
Tancredi e Clorinda).535  Oltre ai dipinti, offerti secondo un’ampia scelta di generi, la 
bottega del Santi era in grado di fornire anche molti altri prodotti più o meno legati al 
mestiere del pittore e rispondenti alle più diversificate esigenze. Tra le carte contabili di 
Filippo I sono conservati diversi conti di «robe havute da Leonardo Santi» che possono 
far luce sulla reale portata del commercio messo in campo da questo personaggio nella 
Roma del primo Seicento.536 Un primo conto del 16 luglio 1627 contiene la lista  degli 
oggetti venduti o dei servizi approntati. Si va dagli stemmi dipinti da collocare nei vari 
ambienti del palazzo e sul portale dell’ingresso principale, agli sgabelli decorati, ai 
cassoni, ai piedistalli per statue, alle cornici per quadri. Nello specifico, seguendo il 
contenuto del documento:  «15 scudi per accomodatura di n.100 quadri de Padri 
Gesuiti rifattovi il campo e ritoccati...12 scudi per un retratto del papa Urbano 8 grande 
del naturale...4 quadri delli 4 dottori con cornice tutta d’oro grande sc.20 l’uno in tutto 
scudi 80, per un quadro dell’Annunziata con cornice tutta d’oro sc.30, per un quadro 
della Madonna con Putto in braccio cornice tutta d’oro sc.18, per un quadro d’una 
Santa Maria Maggiore con cornice tutta d’oro sc.20, per un quadro in ottangolo con il 
retratto dell’Ill.mo S. D. Carlo Barberino sc.6...sc.12 per haver rifatto una testa di Papa 
Paolo in Papa Martino...sc.8 per un quadro per l’Accademia fatto per il S.r D. Giovanni 
grande di palmi 4 con arme e schiavi a torno...». 537  Il conto per un ammontare 
complessivo di ben 569.60 risulta firmato e approvato da Marcantonio Andreucci. 
L’eterogeneo materiale riportato nella lunga lista testimonia la multiforme attività della 
bottega del Santi che, come si può intuire, non era limitata alla sola vendita di dipinti, 
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ma toccava anche il restauro, la fabbricazione di cornici su misura e l’allestimento di 
apparati decorativi per feste o ricevimenti.  
Nel corso della ricerca sono emersi altri conti simili saldati tra gli anni venti e trenta del 
Seicento da Filippo I, dallo zio cardinale Girolamo e da Marcantonio V Colonna 
quando era ancora duca del Corvaro, prima di assumere il titolo di Connestabile 
(1641). Queste carte provano la grande affezione dei vari membri di casa Colonna 
verso il Santi, divenuto nel volgere di pochi anni punto di riferimento fondamentale per 
l’acquisto di quadri di ogni genere e del relativo materiale di supporto. Oltre alle 
cornici o ai piccoli restauri la bottega del Santi realizzava dipinti su commissione, 
stemmi e ritratti soprattutto, ma anche soggetti diversi come accertato da alcuni 
versamenti al pittore, in particolare, 135 scudi nel 1627 «per 3 Arme grandi di palmi 18 
l’una à olio d’oro fino a scudi 45 l’una», 30 scudi nel 1637 «per haver fatto un quadro 
di un retratto grande palmi 10 del fratello della fel(elice) mem(oria) di papa Martino 
Colonna», e, infine, 90 scudi nel 1638  «per 6 quadri grandi di palmi 12 et 8 depentoci 
dentro à olio li 12 mesi dell’anno à scudi 15 l’uno».538 Lo stesso Santi venne incaricato 
di allestire gli addobbi funebri per le esequie di Filippo I nel 1639, a testimonianza di 
un legame con la famiglia che si mantenne anche dopo la morte del Contestabile e 
proseguì, di fatto, come vedremo, negli anni successivi con gli altri esponenti del 
casato, Marcantonio V, il cardinale Girolamo e Lorenzo Onofrio.539  
Un ultimo punto da sottolineare nella pratica collezionistica di Filippo I riguarda il 
ruolo di agente per le questioni ‘artistiche’ svolto dall’architetto Marcantonio 
Andreucci. Questi, come già abbiamo avuto modo di verificare, intervenne in prima 
persona nella vicenda della pala d’altare per la cappella Colonna a San Silvestro in 
Capite (1619), sia come tramite con il pittore Baccio Ciarpi incaricato di eseguire 
l’opera, sia come rappresentante del Contestabile nella diatriba sollevata dal cardinale 
Dietrichstein in merito agli effettivi diritti di patronato sulla medesima cappella. Non 
solo, ma la gran parte dei conti presentati dalla bottega di Leonardo Santi a Filippo I 
sono approvati e firmati dallo stesso Andreucci, supervisore alla qualità e al giusto 
prezzo delle «robe» fornite.                    A questi dati già acquisiti si possono 
aggiungere altre due circostanze, rivelate dalla corrispondenza di Filippo I, in cui 
l’Andreucci operò in qualità di agente presso artisti e mercanti per la commissione o 
l’acquisto di quadri. Il 28 maggio 1620 Andreucci scriveva al Connestabile riferendogli 
dell’incontro avuto con un certo Carlo Cremona, mercante milanese, per l’acquisto di 
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tre quadri. Andreucci affermava di essersi recato all’appuntamento insieme ad un 
pittore chiamato a fornire la propria stima sul valore dei dipinti, prezzati 50 scudi l’uno. 
Secondo l’anonimo pittore i dipinti potevano valere intorno ai 30 scudi,  «asai meno» 
dei 50 richiesti in partenza.540 La lettera prosegue quindi con la descrizione dei quadri: 
«sono tre uno la tentazione di S. Antonio alto palmi 6 longo 9 senza la cornice il 
quadro della baccanaria alto palmi 9 largo palmi 7 senza cornice il quadro della leda 
alto 5 largo 7½ et ce la cornice uno dice esser di mano di Jacopino del Conte l’altro di 
Matteo Bruga fiamengo (Matteo Bril) l’altro di Daniele da Volterra». A quanto pare si 
tratterebbe di quadri di un certo pregio, opere di artisti famosi per le quali occorreva 
un’attenzione particolare, non tanto nella valutazione estetica, quanto in quella 
economica. Non a caso l’architetto Andreucci per non rischiare un raggiro da parte del 
mercante si avvalse della perizia di un pittore, ancorché anonimo, comunque, in grado 
di giudicare con maggiore cognizione il giusto prezzo dei dipinti in gioco. Nell’ultima 
parte del proprio resoconto Andreucci cercava di descrivere i soggetti dei quadri, 
usando un tono estremamente confidenziale verso Filippo I  che,  al contempo, 
denuncia la scarsa dimestichezza con la pittura da parte di chi scrive: «la leda è una 
donna ignuda con un cigno e fa un grandissimo mostramento di culo, la Baccanaria è 
un homo ignudo grasso come il primogenito Aldobrandino, la tentazione di S. Antonio 
ha li sette peccati mortali depinti come qualche nostro amico...».541 Anche in altre 
occasioni Andreucci svolse funzione di tramite o acquirente per conto di Filippo I. Da 
una lettera del 18 settembre 1621 apprendiamo che l’architetto ricevette l’offerta di un 
anonimo scultore («quel scultore che stava a Ponte Sisto») per l’acquisto di un cameo 
«dove sta una donna che dorme un cupido con una lanterna in mano e un satiro» al 
prezzo di 15 scudi.542 A margine della proposta di acquisto Andreucci, dopo aver 
sentito il parere di un padre gesuita, rivelava a Filippo I il significato iconologico del 
cameo: «quella donna significa la continenza, il cupido l’angelo custode e il satiro la 
tentazione».543 Come si può vedere da questi due esempi Andreucci cercava sempre di 
misurare la qualità dei dipinti o degli altri oggetti artistici da acquistare tenendo conto 
tanto del valore materiale quanto del contenuto iconografico, elementi entrambi 
necessari al Contestabile suo mandante per formulare in maniera ponderata un giudizio 
sul prezzo e sulla convenienza complessiva dell’acquisto.  
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Nel 1639 alla morte di Filippo I l’amministrazione del patrimonio famigliare passò 
nelle mani del figlio Girolamo già cardinale e designato alla primogenitura. Di fatto, 
però la gestione patrimoniale centrale e dei vari feudi venne declinata all’altro figlio, 
Federico il quale guidò il casato per i successivi due anni, fin quando nel 1641 
Marcantonio V duca di Corvaro, assunto il titolo di Contestabile del Regno di Napoli, 
ereditò ogni potere.544   Dedito sin da giovane alla carriera militare come il padre 
Filippo, Marcantonio combatté in Fiandra per le truppe spagnole comandate da 
Ambrogio Spinola, prima di trasferirsi a Palermo con la nomina di Viceré di Sicilia. 
Dal 1641 fino alla morte avvenuta nel 1659 abitò a Roma nel palazzo ai Ss. Apostoli 
insieme alla moglie Isabella Gioeni e ai figli. Nel 1653 fu insignito del collare del 
Toson d’Oro, eguagliando il prestigio dell’avo vincitore a Lepanto.545  
Eduard Safarik e Natalia Gozzano si sono occupati del mecenatismo di Marcantonio V, 
attraverso la lettura degli inventari dei quadri posseduti e sulla base di alcuni pagamenti 
ad artisti per opere su commissione.546 Safarik per primo ha sottolineato le novità 
sostanziali del collezionismo attuato da Marcantonio V rispetto al padre, mettendo in 
evidenza le importanti acquisizioni per la quadreria di casa che nel 1654 comprendeva 
ormai nomi celebri del panorama artistico contemporaneo romano e non solo. Tra gli 
autori citati nella raccolta di Marcantonio V figurano Andrea Sacchi, Guercino, Pier 
Francesco Mola, Mario dei Fiori, Paul Bril, Jacques Courtois, Claude Lorrain, Gaspard 
Dughet, Francesco Cozza, Gregorio e Mattia Preti.547 Confrontando l’inventario del 
1639 stilato alla morte di Filippo I e quello del 1654, l’ultimo disponibile sugli averi di 
Marcantonio V, appare evidente l’incremento qualitativo dei dipinti registrati, in luogo 
di un ridimensionamento numerico della collezione che passa da 207 a 167 quadri.   
Natalia Gozzano ha individuato diversi pagamenti ad artisti nel periodo 1647-1659 in 
grado di dimostrare il crescente fervore collezionistico fino a quel momento estraneo 
agli esponenti di Casa Colonna.548 In particolare, la studiosa riportava i compensi a 
Mattia e Gregorio Preti per diversi dipinti tra il 1647 e il 1658, tra i quali spiccano la 
Morte di Catone del primo e la Morte di Abel del secondo.549  Altri pagamenti a 
Viviano Codazzi e soprattutto a Francesco Cozza testimoniano ulteriormente 
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l’attenzione di Marcantonio V per la scena artistica romana negli anni a cavallo tra 
quinto e sesto decennio del Seicento.550  
Una nuova e più approfondita ricerca tra le carte contabili e la corrispondenza Colonna 
relative al periodo del Contestabile Marcantonio V (1641-1659) ha permesso il 
recupero di numerosi dati inediti, da aggiungere a quanto già noto, per una più 
completa panoramica sul mecenatismo colonnese di quegli anni. 
A differenza del padre, Marcantonio non intraprese grandi iniziative sul piano edilizio, 
lasciando sostanzialmente immutati sia i palazzi romani ai Ss. Apostoli e alla Pilotta, 
sia i castelli nei vari feudi della campagna, per i quali si segnalano soltanto interventi di 
manutenzione delle strutture già esistenti. Anche dal punto di vista dei cicli decorativi 
le nuove carte non registrano imprese di rilievo, fatta eccezione per la perduta 
decorazione a «grottesche e altre pitture...nella muraglia della loggia contigua alle 
stanze d’abbasso», eseguita da un certo Giovan Battista Sermi nel 1656 al costo di 45 
scudi. 551  Marcantonio puntò decisamente ad arricchire la collezione di quadri, sia 
attraverso le commissioni dirette, sia attraverso gli acquisti di dipinti già pronti presso 
pittori o mercanti. Al 1641 risalgono le prime commissioni a tre pittori non altrimenti 
noti, Giovanni Loyett, Pietro Rossi e Enrico Valester, rispettivamente per un «ritratto 
della S.ra Duchessa del Corvaro», un «quadro dell’armata navale», un «quadro di 
pittura dell’historia di Tarragona» costati in tutto 20, 30 e 34 scudi.552 Se si esclude il 
ritratto di Isabella Gioeni, moglie di Marcantonio V, gli altri due dipinti riproducono 
soggetti di tipo guerresco e sembrano legati alla storia recente di casa Colonna. 
L’armata navale e il Soccorso di Tarragona rappresentati nei dipinti, oggi non più 
reperibili, è molto probabile che facessero riferimento allo scontro navale e all’assedio 
di Tarragona nel quale perse la vita Federico Colonna, fratello di Marcantonio, il 25 
settembre del 1641.553 Nei due quadri, pertanto, verrebbe ricordata la dolorosa vicenda 
bellica che toccò da vicino la famiglia Colonna con la perdita del suo esponente 
principale, comandante delle forze spagnole opposte alla Francia.  
In seguito alla morte improvvisa del fratello, Marcantonio V lasciò la Sicilia per 
trasferirsi a Roma. La frequentazione della città papale in pieno fermento culturale ed 
artistico indusse progressivamente Marcantonio a scegliere artisti più affermati e, di 
conseguenza, a variare la tipologia dei soggetti per i propri dipinti, passando dal più 
tradizionale ritratto di famiglia, ai racconti mitologici e alle nature morte. Da questo 
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punto di vista, stando ai registri contabili, il 1647 sembra essere stato un anno di svolta, 
a giudicare dalle numerose commissioni a pittori di un certo rilievo per dipinti di vario 
genere. Oltre ai due quadri richiesti a Mattia Preti, d’iconografia imprecisata già 
menzionati dalla Gozzano, Marcantonio commissionò in quell’anno a Francesco Cozza 
«un retratto della Ecc.ma S.ra Duchessa Padrona in tela di 4 palmi» costato solo 8 
scudi e ad Alessandro Turchi, detto l’Orbetto, «un quadro con due mezze figure d’una 
Venere e Adone». 554  I due dipinti sono riportati nell’inventario del 1654, 
rispettivamente ai numeri 55 e 33, privi del riferimento all’autore. Alle due 
commissioni si possono aggiungere anche i «quadri, pitture e cornici fatti fare» dalla 
bottega di Leonardo Santi, personaggio che già dai tempi di Filippo I abbiamo visto 
servire Casa Colonna attraverso la vendita di dipinti e, a volte, come nel caso del conto 
saldato da Marcantonio nell’agosto del 1647 fornire anche pezzi eseguiti 
appositamente.555 Non vi è dubbio, quindi, che almeno a partire dal 1647 la quadreria 
di Marcantonio V iniziò ad ampliarsi grazie all’ingresso di un crescente numero di 
quadri, spesso di buona qualità. Concentrandoci sui dipinti eseguiti su commissione, in 
aggiunta a quelli realizzati da Gregorio Preti, fratello del più noto Mattia, tra il 1651 e 
il 1658 e già individuati dalla Gozzano, le carte contabili fino al 1659, anno di morte di 
Marcantonio, segnalano quattro ulteriori commissioni, rispettivamente, ad un certo 
Prospero Fidanza per «copie di ritratti diversi (1657)», ad Ippolito Leoni, figlio del 
celebre ritrattista Ottavio, per non specificate «opere fatte per servizio di S.E», a Mario 
dei Fiori «per soddisfatione di pittura fatta ad un quadro (1654)» e, infine, ad Antonio 
Stalli, pittore genovese, per «due quadri uno di cacce di animali e l’altro con armature 
(1656)».556 Come si può notare la pratica della commissione divenne sempre più rara, 
ormai limitata ad alcuni sporadici episodi, rispetto agli assai più frequenti acquisti di 
dipinti già pronti, presso gli stessi pittori, rivenditori o mercanti. Il ricorso al mercato 
per individuare pezzi da collezionare rappresenta un punto centrale nel mecenatismo di 
Marcantonio V, punto che ora può essere meglio approfondito grazie ai nuovi dati 
emersi nel corso della ricerca.  
In diverse occasioni Marcantonio acquistò quadri già pronti da pittori sia noti sia del 
tutto sconosciuti. Tra questi ultimi, i registri di spesa riportano i nomi di Francesco 
Chelli e di Antonio Stalli, il primo per aver venduto quattro quadri con le Quattro 
Stagioni al prezzo di 25 scudi nel 1652, il secondo per due dipinti raffiguranti Cristo 
con la Madonna, un quadro con Armature e un tondo con una Venere, tutti venduti nel 
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periodo 1652-1653.557 Il nome di Francesco Chelli compare in un elenco di rivenditori 
di quadri che dovevano all’Accademia di San Luca la specifica tassa per il commercio 
dei dipinti nel 1636.558  
Nel registro dei ‘Mandati’ di pagamento effettuati da Marcantonio V nel 1653 compare 
l’esborso dei 12 scudi al pittore Antonio Stalli «per il prezzo intiero di un quadretto 
tondo con una Venere del Tiziano vendutoci così d’accordo». 559  Dunque, questo 
sconosciuto pittore genovese disponeva di dipinti di autori celebri da proporre ad 
eventuali acquirenti e li offriva ad un prezzo che rispetto alla vera o presunta 
attribuzione, doveva apparire comunque, vantaggioso da parte di chi comprava.  
 Per quanto riguarda gli artisti di maggiore fama, un interessante episodio di acquisto, 
ricostruito di recente da Natalia Gozzano, coinvolge Mattia Preti al tempo della sua 
permanenza a Napoli nel 1654. Alcune lettere spedite in quell’anno da Giuseppe 
Milone, prima Maestro di Casa e poi agente di Marcantonio nella città partenopea, 
rivelano che Preti offrì un Figliol Prodigo, già eseguito in bottega, al costo di soli 26 
scudi, per riconoscenza e «servitù» verso il Colonna, suo protettore e committente negli 
anni dell’attività romana tra il 1647 e il 1651.560 E proprio agli anni romani risale un 
analogo episodio di compravendita tra Mattia Preti e Marcantonio V, finora rimasto 
inedito. Nel 1650 Mattia Preti ricevette l’incarico di realizzare i tre quadri ad affresco 
per il coro di Sant’Andrea della Valle, raffiguranti il Martirio di Sant’Andrea, 
Sant’Andrea innalzato sulla croce e la Sepoltura del santo.561 L’8 aprile 1651 gli 
affreschi furono svelati «con molto plauso universale».562 Il 14 aprile dello stesso anno, 
esattamente un settimana dopo la presentazione degli affreschi, tra i ‘Mandati’ di 
pagamento effettuati dal Monte di Pietà per conto di Marcantonio V si trova: «Li SS.ri 
provisori li piacerà pagare al Cavalier Mattia Preti pittore sc.150 per il prezzo intiero di 
tre quadri d’historie originali in tele e sono le medesime da esso dipinte nella tribuna 
della Chiesa di S. Andrea della Valle, venduteci così d’accordo, sc.150».563 A questo 
mandato corrisponde la registrazione della stessa spesa nel libro mastro relativo alla 
data 15 aprile 1651, con l’indicazione delle modalità di acquisto e dell’effettivo 
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destinatario. L’esborso è riportato trai i cosiddetti Donativi, pagamenti per oggetti da 
porgere in dono, con la seguente stesura: «fatti pagare dal Sacro Monte di Pietà al 
Cavalier Mattia Preti pittore sc.150 per prezzo di tre quadri originali in tela donati da 
S.E al Sig.Duca dell’Infantado Ambasciator di Spagna, 15 aprile 1651».564 Dunque, 
Marcantonio V il 14 aprile del 1651 acquistò direttamente da Mattia Preti i bozzetti in 
tela dei tre affreschi appena eseguiti dal pittore nella conca absidale di Sant’Andrea 
della Valle per donarli al Duca d’Infantado, Rodrigo Diaz de Vivar Sandoval y 
Mendoza (1614-1657), ambasciatore spagnolo presso la corte pontificia (1650-
1652).565  
Due dei tre bozzetti, il Martirio di Sant’Andrea e la  Sepoltura del santo sono ancora 
oggi esistenti, conservati rispettivamente nel Museum of Fine Arts di Adelaide 
(Australia) e in collezione privata a Roma (figg.90-91).566 Anche il passaggio nelle 
raccolte madrilene del VII° Duca d’Infantado, Rodrigo Sandoval Y Mendoza è 
confermato dalla seguente citazione tratta dall’inventario post mortem dei suoi beni 
(1657): «tres liencos higuales originales de la istoria de San Andres».567 Le tre tele non 
recano l’indicazione dell’autore, la cui memoria, a quanto pare, andò presto persa.  
Il ricorso ai quadri come doni diplomatici da parte di Marcantonio V segue una pratica 
ormai abbastanza invalsa nel panorama italiano ed europeo del Seicento, al punto che, 
come abbiamo visto, lo stesso personaggio tornò a donare un dipinto del Preti (Figliol 
Prodigo) ad un magistrato napoletano nel 1654, nella prospettiva di ottenere dei 
favori.568 
Per restare sulla questione dei dipinti che Marcantonio V acquistò presso pittori celebri, 
nel corso della ricerca è emersa un’interessante registrazione contabile, datata 7 
settembre 1649: «a Bastiano Gambarucci sc.45.34, per prezzo d’una canestra d’argento 
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l’episodio, in parte già noto, del gruppo marmoreo chiamato l’Apoteosi di Claudio, oggi al Prado, inviato 
dal cardinale Girolamo I Colonna a Filippo IV di Spagna intorno ai primi anni ’60 del Seicento. I 
contenuti del convegno saranno raccolti negli atti di prossima pubblicazione. Sull’argomento si veda 
inoltre: Colomer 2003; Solinas 2007, p. 210. 
donata da S.E. a Andrea Sacchi pittore in ricompensa d’un quadro con una Venere 
ignuda in tela palmi 7 e 5».569 La spesa è inserita tra i Donativi e non tra le Spese di 
mobili che di solito riguardano quadri ed altri oggetti artistici. La particolare 
collocazione contabile indica che la canestra d’argento rappresentò un dono elargito al 
Sacchi come corrispettivo in valore materiale del quadro che il pittore a sua volta aveva 
ceduto, ma non effettivamente venduto. Sembrerebbe trattarsi, quindi, di uno scambio 
di doni tra gentiluomini, senza definizione o contrattazione del prezzo, dal momento 
che gli oggetti vengono scambiati alla pari.  Non solo, ma il documento dimostra anche 
che i pagamenti agli artisti potevano avvenire anche attraverso beni equivalenti oltre 
che con denaro contante o crediti presso i vari banchi. Il dipinto di Andrea Sacchi 
figura al numero 154 dell’inventario dei quadri posseduti da Marcantonio V nel 1654: 
«quadro di Andrea Sacchi con una Venere ignuda colca et alla mano sinistra tiene una 
frezza con un amoretto che li copre le parti longo palmi 6 e largo 4 in circa».570  
L’opera compare nella Lista dei Quadri venduti tra il 1798-1799 al tempo della 
Repubblica Romana, insieme a molti altri capolavori che in una sola volta 
fuoriuscirono dalla raccolta Colonna senza più farvi ritorno.571  
Come già accennato, la gran parte dei dipinti entrati in collezione Colonna durante la 
reggenza di Marcantonio V furono acquistati da rivenditori, mercanti o altre figure 
attive nel commercio di prodotti artistici. Tra i rivenditori si conferma fornitore 
principale di Casa Colonna il già citato Leonardo Santi, gestore di una bottega di 
straordinarie proporzioni nei dintorni di palazzo Lante in via di Monterone. Gli acquisti 
effettuati presso il Santi, come già accaduto per Filippo I, furono estremamente 
frequenti anche da parte di Marcantonio V, il quale, a quanto pare iniziò a rivolgersi al 
pittore-mercante fin dal 1635, al tempo in cui non aveva ancora assunto il titolo di 
Contestabile e risiedeva fuori Roma. Nel libro mastro Colonna del 1635 si trovano 
infatti diversi versamenti al Santi per un cospicuo numero di quadri, segnati «a conto 
del S.r Duca», ovvero Marcantonio V, all’epoca ancora duca del Corvaro. Il 10 maggio 
di quell’anno Santi ricevette 54 scudi «per quattro dozzine di quadretti d’ottangolo con 
cornice dorata», altri 12 scudi «per quattro quadri delle quattro stagioni con cornice 
dorate», infine, altri 18 scudi «per due quadri ovati grandi uno della Madonna l’altro S. 
Francesco con cornice dorate».572 I dipinti forniti variavano nel formato e nel costo, 
passando dai «quadretti d’ottangolo» di piccole dimensioni al prezzo medio di circa 
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uno scudo ciascuno (54 scudi per 48 quadretti), ai quadri più grandi di soggetto profano 
o religioso pagati singolarmente tra i 3 e i 9 scudi. Ancora tra il 23 e il 24 maggio dello 
stesso anno al Santi furono pagati, 62 scudi «per tre quadri cioè sc.50 per due battaglie 
mano di Marzino Romano (Marzio Ganassini?) con loro tondo a fogliami dorati e sc.12 
per un Moisè che dà leggi agli Hebrei di circa otto palmi largo quattro senza cornice», 
altri 18 scudi «per prezzo di trenta quadretti di paesi e fiori con cornici dorate ad 
ottangolo».573 Come si può facilmente notare, nel giro di pochi giorni Marcantonio 
comprò dal Santi 9 quadri di dimensioni medio-grandi e ben 78 piccoli dipinti, in 
prevalenza paesaggi, di poco valore ma, comunque, funzionali all’ornamento degli 
ambienti interni di palazzi e ville.                   Il flusso dalla bottega del Santi continuò 
con ritmo sostenuto anche negli anni successivi e i numerosi pagamenti al pittore per 
conti di quadri e cornici possono ben testimoniare il rapporto di fiducia ormai 
consolidato tra acquirente e venditore. L’insieme dei pagamenti ammonta a diverse 
centinaia di scudi e, benché non sempre siano specificate quantità e iconografie dei 
dipinti, è indubbio che a queste cifre debba corrispondere un alto numero di pezzi. Un 
esempio di questi conti saldati da parte di Marcantonio V è stato rintracciato nella serie 
dell’archivio Colonna detta Conti a parte, alla data 23 febbraio 1650.                         
Il documento riporta le indicazioni per prezzo, tipologia e dimensione dei seguenti 
dipinti: «n. 4 quadri con le stagioni del Bassano misura da imperatore con sue cornice 
nere con filetti e fogliami d’oro sc.20, e più due quadri di frutti con cornice con grappe 
tutte dorate da testa sc.8, due quadri da testa con frutti e fiori et altro con cornice sc.8, 
due quadri con animali e frutti del senese di palmi 7 e 5 con cornice indorata sc.20, due 
prospettive di simil grandezza e cornice sc.20, n.4 quadri di devotione grandi per la 
morte di D.a Maria Isabella figlia di S.E. sc.20 l’uno, in tutto scudi 80».574 L’esempio 
descritto, il solo riferibile alla cassa di Marcantonio V che contenga tutti i dati specifici 
sui quadri, prova che dalla bottega del Santi potevano provenire sia pezzi dozzinali, in 
gran quantità, sia opere più pregiate come i quattro dipinti di Bassano.575 Altri conti del 
Santi saldati dal cardinale Girolamo Colonna confermano questo dato.576 Nell’ultimo 
capitolo del presente lavoro verrà approfondita l’attività del Santi,  per ora basti 
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sottolinearne l’importanza nell’economia generale della collezione Colonna tra quarto e 
sesto decennio del Seicento.577 
Un ulteriore contributo all’incremento numerico e qualitativo della collezione derivò 
dagli acquisti attraverso intermediari, rivenditori e altre figure di non chiara 
professione, attive nella diffusa pratica del commercio dei quadri.  Un certo Giovan 
Battista Moro nel 1635 vendette a Marcantonio V sette opere di Giovanni Baglione, un 
S. Francesco, una Giuditta, un David, un S. Sebastiano, un S. Antonio Abate, una 
Susanna e, infine, un’immagine con la storia di Dedalo e Icaro, al costo complessivo di 
86 scudi, divisi in due partite di 26 scudi per i primi tre e di 60 per i restanti quattro.578 
Purtroppo, i pagamenti non specificano quale attività svolgesse questo Giovan Battista 
Moro, a quanto pare collezionista, estimatore o, forse, amico del pittore Giovanni 
Baglione, vista la specifica autografia dei dipinti che offre al Colonna. Nel 1642 lo 
stesso Baglione dedicherà le sue Vite al cardinale Girolamo, per ottenerne la preziosa 
protezione.579 
Nessuno dei sette dipinti acquistati da Marcantonio è rintracciabile nell’attuale 
collezione Colonna, mentre per alcuni di loro è segnalata la presenza sia nelle raccolte 
di Marcantonio V (1654), sia in quelle del filgio Lorenzo Onofrio (1679). 580  Le 
citazioni inventariali permettono di risalire anche alle misure dei dipinti, non riportate 
nelle registrazioni degli acquisti. Le tele risultano abbastanza grandi e variano dai 
cinque ai sei palmi in altezza (130-150cm)  e dai quattro ai cinque in larghezza (100-
120cm). Non si tratta, quindi, di piccoli dipinti, come potrebbe far pensare il costo 
medio intorno ai 12 scudi, all’apparenza basso per un pittore assai noto e ancora in 
attività.  
In due occasioni Marcantonio V acquistò alcuni dipinti da un tale Giuseppe Costantini, 
citato tra le carte dell’Accademia di San Luca come «rivenditore di quadri e pittore alli 
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coronari».581 Un primo pagamento al Costantini di 34 scudi, risalente al 1646, riguarda 
18 quadri di soggetto imprecisato, mentre un secondo di 49 scudi, datato 1651, è 
riferito ad altri tre anonimi dipinti «donati da S.E al Seg.rio e sue donne 
dell’Ambasciatore di Spagna». 582  L’offerta di quadri poteva provenire anche da 
personaggi la cui attività principale non era direttamente legata alla produzione o al 
commercio di dipinti. Sono questi i casi del coronaro Francesco Caramanica, del 
libraro Pietro Ridolfi e del rigattiere Lazzaro di Ceprano, tutti citati nella contabilità di 
Marcantonio V per pagamenti relativi a quadri venduti. Caramanica ricevette 55 scudi 
nel 1645 «per prezzo di due quadri a ottangoli guarniti d’argento uno della Natività e 
l’altro dell’Adorazzione dei Maggi»; Pietro Ridolfi 30 scudi nel 1646 «per prezzo d’un 
quadro antico con una Santa Pudeziana e Santa Prassede vendutoci»; Lazzaro di 
Ceprano 5 scudi nel 1648 per «doi quadri con due Venere e sue cornici».583 
Probabilmente, anche un tale Andrea Brandino citato due volte nei registri di spesa di 
Marcantonio V Colonna, doveva avere a che fare con il commercio di dipinti. Questo 
sconosciuto personaggio vendette tra maggio e giugno del 1635 tre dipinti, raffiguranti, 
i Santi Pietro e Paolo, San Giuseppe con il Bambino, Rachele e Giacobbe, al costo di 
circa 7.50 scudi l’uno.584 Nell’inventario del 1654 ai numeri 13 e 14 sono riportati due 
dei tre quadri acquistati da Brandino, con l’aggiunta in un solo caso delle specifiche 
misure: «(13) quadro di S. Gioseppe col Bambino con cornice dorata...(14) quadro 
rappresentante San Pietro e Paolo alto palmi quattro e largo tre con cornige dorata».585 
Entrambi i quadri, secondo l’annotazione a margine della registrazione inventariale, 
non si trovavano a Roma, ma, rispettivamente nelle residenze Colonna delle 
Frattocchie (Frosinone) e di Avezzano.  
L’acquisizione dei dipinti poteva avvenire anche tramite figure del tutto estranee al 
commercio ma che, probabilmente, per profitto trafficavano in opere d’arte. Un certo 
abate Giovan Battista Gulpio (o Gulpi) nel 1652 vendette a Marcantonio tre quadri 
«uno con la Decollatione di San Gio.Batta del Schidoni e li due altri con due angeli del 
Baccharelli», per un importo totale di 60.586 I due Angeli «uno che tiene in mano una 
corona di rose e l’altro di lauro opere del Baccarelli» figurano al n.137 dell’inventario 
del 1654, mentre è assente il dipinto dello Schedoni.587      
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 Poco anni dopo nel 1656 una circostanza per certi aspetti simile ma più complicata 
nella formula della transazione portò nella collezione di Marcantonio V un’opera di 
Guido Reni. Un mandato di pagamento firmato dal Contestabile il 3 marzo 1656 
ordinava di pagare 30 scudi ad un anonimo rigattiere che a sua volta avrebbe dovuto 
girarli ad un non meglio specificato «mastro di casa dell’Ospedale di San Sisto per il 
prezzo di un quadro di Guido Rena con figura di San Gio. Batta e sua cornice 
vendutoci».588  Un’annotazione a margine del testo ricorda che il mandato al Monte di 
Pietà per i trenta scudi «non ebbe effetto perché si pagonno in contanti». In questo caso 
un rigattiere, figura notoriamente attiva nella compravendita di oggetti di vari tipo, è 
chiamato a svolgere la sola funzione di contatto, di ponte tra il venditore principale e 
l’acquirente finale. Quest’ultimo si accollò l’onere finanziario del costo del dipinto 
lasciando alle capacità del mercante il buon esito della transazione commerciale. È 
abbastanza probabile che nel prestare il proprio servizio di intermediario il rigattiere 
abbia ottenuto un compenso, forse alcuni scudi di differenza tra i trenta pagati da 
Marcantonio e quelli effettivamente sborsati dal rigattiere al venditore per ottenere il 
quadro. Come si può ben intuire da questi due interessanti esempi di acquisto il 
commercio dei dipinti nella Roma a cavallo tra primo e secondo Seicento raggiunse 
una diffusione ormai fuori controllo, assumendo i connotati di vero e proprio fenomeno 
economico-sociale, al quale l’Accademia di San Luca tentò con scarsi risultati di porre 
rimedio. Al tema del commercio e alle relative contromisure dell’Accademia di San 
Luca, l’istituto garante per gli artisti, saranno riservati approfondimenti specifici nel 
capitolo finale del presente lavoro. 
Un altro aspetto da considerare per una completa panoramica sul mecenatismo di 
Marcantonio V è il ricorso ad agenti personali per il reperimento dei dipinti. Abbiamo 
visto come Filippo I si servisse dell’architetto Marcantonio Andreucci per le questioni 
di natura artistica e per l’acquisto di dipinti presso pittori o mercanti. Marcantonio V 
preferì affidarsi al proprio maestro di casa, Giuseppe Milone per svolgere analoghi 
compiti, secondo una prassi che anche la trattatistica primo seicentesca tendeva a 
formalizzare.589 Come maestro di Casa, Milone compare più volte nella contabilità di 
Marcantonio quale destinatario di somme di denaro da lui anticipate per l’acquisto di 
quadri o altri oggetti d’arte.  Nel 1651 un primo versamento di 21 scudi gli viene 
elargito attraverso il Monte di Pietà «in somma di 36 per prezzo di quattro quadri cioè 
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Evitascandalo 1601; Adami; Gozzano 2004, pp.18, 150-159. 
un paese bislungo con un Atlante, due dissegni di Andrea Sacchi e una Venere».590 La 
presenza dei due disegni del Sacchi nel gruppo di opere comprate da Milone, dimostra 
che il maestro di Casa sapeva riconoscere la qualità degli oggetti che gli venivano 
proposti o che riusciva a rintracciare, sia si fosse trattato di dipinti sia di altro, purché di 
qualità. L’acquisto di disegni di un importante autore contemporaneo rivela il 
particolare interesse per la graficica da parte di Marcantonio V, in linea con i gusti 
collezionistici del cardinale Girolamo suo fratello,  proprietario di una ricca raccolta di 
disegni del Guercino.591 Altri due pagamenti al Milone segnalano successivi acquisti di 
quadri, un Cristo con la Vergine nel 1651 al prezzo di 15 scudi e un imprecisato 
«quadro del Zuccaro» (Taddeo? o Federico Zuccari?) costato 8 scudi nel 1653.592 
Infine, bisogna ricordare il ruolo svolto dal Milone nell’acquisto del Figliol Prodigo 
presso la bottega napoletana di Mattia Preti nel 1654, episodio ricostruito dalla 
Gozzano e già accennato in precedenza.593  
In quell’occasione Milone dimostrò notevoli capacità contrattuali che lo portarono ad 
ottenere un pregiato dipinto di autore «stimatissimo» a soli 26 scudi.594 
In conclusione, la lunga panoramica sul mecenatismo dei Colonna tra fine Cinque e 
primo Seicento ha rivelato, attraverso la ricchezza di episodi e personaggi, la 
progressiva formazione del primo importante nucleo della quadreria di casa, alla quale 
si accompagnò la sempre più convinta e consapevole ricerca della qualità estetica delle 
opere rispetto alla convenienza economica delle scelte. 
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CAPITOLO V 
 
 
Strategie del mecenatismo artistico e mercato dell’arte 
nella Roma della prima metà del Seicento 
 
 
I precedenti quattro capitoli sono stati dedicati alla ricostruzione del mecenatismo 
promosso dalle famiglie Massimo, Altemps, Naro e Colonna, attraverso i sistemi della 
committenza diretta e dell’acquisto di dipinti già pronti, nel periodo 1600-1650. La 
ricerca condotta sugli specifici archivi famigliari ha prodotto un’ingente quantità di dati 
inediti, tale da permettere nuove ed importanti attribuzioni, precisazioni cronologiche 
e, più in generale, l’esatta dinamica delle vicende esecutive o collezionistiche di 
numerose opere d’arte, quadri e cicli decorativi. Spesso si è trattato di questioni 
completamente nuove, finora ignorate dagli studi, in altri casi sono state apportate 
significative integrazioni alle conoscenze già acquisite, cercando di mantenere il 
discorso nell’ambito della sequenza storica dei fatti, della loro concatenazione logica, 
senza entrare troppo nel merito degli approfondimenti suggeriti dalla natura stratificata 
del materiale archivistico.               Ciò che un documento riferisce, l’informazione che 
contiene, -per essere più espliciti- la notizia in sé che trasmette, ha dato i suoi frutti nei 
primi quattro capitoli, ne ha costituto l’ossatura, una robusta ossatura sulla quale 
stendere il primo e fondamentale livello di conoscenza: la conoscenza dei fatti. I 
documenti riportano i fatti e dai fatti, siano essi personali o sociali, è necessario partire 
per risalire alla realtà dei contesti in cui quei fatti- compresi i fatti artistici- hanno avuto 
la propria genesi. Haskell riconosceva l’importanza dei dati storici quali fattori 
irrinunciabili per una disamina convincente e realistica sul mecenatismo, non solo 
nella prassi metodologica da seguire ma anche, e prima, sul piano della premessa 
teorica che indirizza la ricerca. Per comprendere la natura complessa dei rapporti 
mecenati-artisti è necessario risalire al contesto storico-sociale-culturale entro il quale 
quei rapporti hanno avuto luogo, risalire alle reali condizioni che hanno permesso 
l’incontro e la collaborazione tra i due enti e tra questi e le varie consorterie 
d’appartenenza o di riferimento. Ricostruire il contesto significa rivelare i fattori 
materiali che possono aver condizionato scelte, giudizi e comportamenti nelle relazioni 
reciproche tra chi richiedeva un’opera d’arte e chi possedeva la capacità tecnica e 
creativa per realizzarla, tra chi riconosceva all’opera un valore immateriale, ancorché 
legato ad un costo, e chi attraverso quel costo rendeva fruibile quel valore immateriale, 
sia esso l’artefice o solo un mercante. Nel presente capitolo si cercherà di trattare 
l’oggetto opera d’arte quale prodotto finale del rapporto mecenate-artista, risultato che 
al di là della specifica qualità estetica, di per sé fondante l’opera d’arte in quanto tale, si 
configura universalmente –almeno nella società e nel periodo considerato- come 
fenomeno sociale favorente un circuito economico, sottoposto alle regole basilari del 
mercato. Spezzaferro ha definito con la felice espressione studio del consumo dei 
prodotti artistici, un simile approccio alla storia dell’arte, osservata dal lato dei principi 
economici che governano i molteplici fenomeni sociali, in luogo della più tradizionale 
storia dello stile. L’opera d’arte come effetto di un circuito economico coinvolge ormai 
nel primo Seicento strati della società romana su livelli di ricchezza diversi, il ceto 
nobiliare soprattutto, ma anche e progressivamente categorie sociali meno abbienti, 
mercanti (non necessariamente ricchi), professionisti, barbieri, ciabattini, osti etc. Un 
pubblico diversificato nella disponibilità e, conseguentemente, nelle capacità di 
investimento in beni improduttivi -per citare Pomian- in beni appartenenti alla ‘sfera 
dell’invisibile’. 595  L’oggetto artistico, il quadro in particolare, assume un valore 
proprio, un’identità significante al di là della mancante funzione utilitaristica, per una 
fascia di popolazione estesa verticalmente dall’elite dominante (papa, alti prelati, 
nobili) ad alcuni strati della popolazione meno abbienti ma in grado di riservare piccole 
quote dei propri introiti a questa tipologia di invenstimenti improduttivi.                         
Il concetto di collezione nell’accezione tradizionale di raccolta sistematica e ordinata di 
oggetti, difficilmente può applicarsi all’insieme dei quadri posseduti dai tanti anonimi 
personaggi dei ceti meno abbienti, registrati negli inventari. 596  Ma al di là della 
sistematicità degli insiemi ciò che vale è verificare la presenza stessa dei quadri tra i 
beni posseduti, in quantità tali che portano a escludere la semplice casualità e 
suggeriscono, piuttosto, la raggiunta consapevolezza e predisposizione al possesso. Più 
precisamente la consapevolezza del valore autonomo dell’opera e dell’arte, in rapporto 
alla molteplicità dei significati che l’oggetto artistico (il quadro in primis) può 
assumere, o di cui può diventare veicolo: affetti personali, sentimenti religiosi, puro 
godimento estetico.597 
  Se, dunque, esiste ed è verificabile un interesse diffuso all’acquisto di oggetti artistici, 
in particolare quadri, allora tale interesse non può che manifestarsi attraverso un 
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circuito economico di scambio, di compravendita diffuso, che trova espressione nel 
libero incontro tra domanda e offerta, ovvero nel mercato. Ecco il punto: stabilire 
l’esistenza già a primi del Seicento di un nascente mercato dell’arte romano, in cui 
indistintamente si muovono nobili e meno abbienti, alla ricerca di cose alle quali 
attribuire significati esclusivi.  
A tal proposito la testimonianza che più di frequente gli studiosi della materia hanno 
voluto riportare è quella dell’esperto d’arte nonché fine collezionista Vicenzo 
Giustiniani (1564-1637), il quale intorno al 1616 affermava che «non solo in Roma in 
Venezia et in altre parti d’Italia ma anco in Fiandra e in Francia modernamente si è 
messo in uso di parar i palazzi compitamente con quadri...».598 A questa ormai celebre 
osservazione Giustiniani ne faceva seguire immediatamente un’altra, meno ricordata, 
ancorché complementare alla precedente: «e questa nuova usanza (il parar i palazzi con 
i quadri) porge anco gran favore allo spaccio delle opere de’pittori ai quali ne dovrà 
risultare alla giornata maggior utile per l’avvenire».599 La fotografia che scaturisce 
dalle parole del celebre collezionista appare molto chiara: da una parte cresce la 
richiesta di dipinti per ornare i palazzi secondo il nuovo gusto diffuso in tutta Europa, 
dall’altra nasce e si sviluppa un commercio di quadri capace di garantire lauti guadagni 
a chi lo pratica. Una situazione quella descritta che supera nella realtà della piazza 
romana le consapevoli osservazioni del Giustiniani e che all’interno del fenomeno 
‘collezionismo’finisce per coinvolgere non solo i ceti più ricchi, i possessori di 
‘palazzi’, ma anche quei cittadini di fascie sociali economicamente meno agiate 
disposte ad investire denaro nell’acquisto di dipinti. 
Il quadro può far parte dell’arredamento insieme agli altri mobili e confondersi con 
questi, come nel caso degli inventari della robba posseduta dai ceti meno abbienti. 
Oppure può assurgere ad una dignità propria, ad una propria e specifica identità rispetto 
alle altre robbe, perché tra gli oggetti riveste significati speciali, si fa ‘testimonianza 
dell’invisibile’.600 Testimonianza che può e deve assumere valori differenti a seconda 
dello ‘status’ economico e culturale dell’acquirente.               La funzione di tramite 
verso l’invisibile che il quadro assume dipende dalla scala dei valori che l’acquirente 
sceglie o è in grado di attribuirgli. Nelle case dei ceti meno abbienti si incontrano di 
frequente immagini di Madonne e Santi, qualche volta  paesaggi e quasi mai soggetti 
profani e ciò in conseguenza della funzionalità significante che al dipinto in quel 
contesto famigliare viene assegnata. Sono immagini votive, in grado di servire una 
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religiosità, intima, famigliare, ‘popolare’. La situazione cambia se si passa alla 
considerazione dei mecenati, di coloro i quali investono in pittura (nelle diverse forme, 
quadri e cicli decorativi) ingenti somme, secondo un criterio volontario che aspira alla 
creazione di un apparato rappresentativo, di un sistema di semiofori, in grado 
trasmettere l’immagine di sé agli altri.601 Il loro comportarsi di fronte agli oggetti d’arte 
è condizionato dall’appartenenza sociale, la promozione finanziaria di un’opera 
pittorica (e non) scaturisce dalla costrizione finanziaria che l’elite economica si trova a 
dover subire, nella continua ricerca di strumenti efficaci per la conquista o la durevole 
affermazione del proprio prestigio sociale. Le collezioni, i grandi cicli decorativi per 
palazzi, chiese, cappelle e ville rispondono all’esigenza dell’elite di mostrare sé stessa 
alla comunità cittadina, ai loro pari e, in generale, al popolo tutto. Esiste una corte 
‘centrale’, o meglio centralizzata, quella pontificia che attraverso politiche culturali di 
volta in volta differenti dispone iniziative artistiche con modalità e finalità differenti. I 
rappresentanti di quella corte, le alte sfere ecclesiastiche commissionano e comprano 
oggetti d’arte, per abbellire le proprie residenze e i luoghi sacri a loro deputati, 
attingendo alla cerchia degli artisti ‘papali’ oppure ricorrendo ad altre personalità sulla 
base di interessi e finalità personali. La quasi totalità delle famiglie appartenenti al ceto 
nobiliare romano, d’antica e più recente nomina, poteva contare su esponenti 
ecclesiastici, dai vescovi ai più influenti e facoltosi cardinali. I numerosi studi sulle 
collezioni di questi prelati hanno messo in luce sia comportamenti eterogenei, spesso 
antitetici, sia ideali estetici comuni, dietro la valorizzazione di un artista e di un modo 
di dipingere rispetto ad un altro.  Il presente studio ha volutamente evitato di occuparsi 
del mecenatismo ecclesiastico, preferendo un’indagine condotta sulle scelte artistiche 
dei privati, di quella parte del pubblico, dunque, che libera da condizionamenti legati 
allo status civile d’appartenenza riesce a riflettere in modo più evidente attraverso i 
propri interessi artistici la trama delle relazioni socio-culturali generate dalla specifica 
appartenenza famigliare. 
Il principale strumento di analisi adottato dai tanti studi sul collezionismo romano del 
Seicento è rappresentato dagli inventari delle raccolte, delle quadrerie, delle gallerie. 
Molto spesso si tratta di inventari muti, senza indicazione degli autori, con la sola 
citazione del soggetto e non sempre delle misure. Senza mettere in discussione 
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l’importanza degli inventari, vere e proprie fotografie sullo stato momentaneo di una 
collezione, fissata in un determinato momento storico, ciò che deve essere criticata è la 
propensione diffusa da parte di chi ne fa uso a considerarli punto di arrivo conclusivo 
ed esaustivo nello studio di una quadreria. In altre parole, studiare un inventario 
seicentesco, magari rintracciando l’ubicazione odierna dei pezzi, è sì lavoro prezioso, 
ma che non contribuisce in maniera decisiva alla conoscenza del processo formativo 
della raccolta stessa. Per accedere a quest’ultima e più utile conoscenza è allora 
necessario partire dall’inventario per risalire attraverso un percorso a ritroso ai 
meccanismi costituitivi che hanno favorito la nascita e lo sviluppo della collezione. 
L’inventario, pertanto, deve essere integrato da altri documenti, carte contabili, 
corrispondenza, fonti storiche coeve, letteratura artistica, così da ottenere una 
panoramica complessiva sui percorsi formativi della raccolta, dalla scelta dei pezzi, al 
momento e alle modalità di acquisto. La presente ricerca ha sviluppato questo 
approccio metodologico nei precedenti quattro capitoli, secondo uno schema 
abbastanza preciso, considerando prima le opere richieste su commissione e poi quelle 
acquistate già pronte.      
Alla luce dei dati raccolti un primo punto fondamentale emerge con assoluta evidenza: 
le opere su richiesta diretta sono in numero estremamente minore rispetto a quelle 
acquistate già pronte. I rappresentanti delle quattro famiglie oggetto della ricerca, 
nell’arco temporale considerato, preferiscono  l’acquisizione di pezzi finiti, in luogo 
della specifica e personale richiesta. La committenza diretta viene riservata a tipologie 
particolari di opere, per loro intrinseca natura necessariamente vincolate al lavoro su 
richiesta. I cicli decorativi, ovviamente, rispondono a questo criterio, così come i 
ritratti, nel settore dei dipinti mobili. Rispetto a questi ultimi, sono assai rari i casi di 
commissioni per altri soggetti, dal momento che l’offerta di dipinti già pronti, come 
vedremo, era tale da incontrare anche le esigenze più particolari dei vari mecenati-
acquirenti di turno. 
 L’impresa su commissione richiedeva generalmente una stipula contrattuale, un atto 
più o meno formale, che poteva tradursi in un accordo personale sottoscritto dalle parti 
(apoca privata) oppure in vere e proprie ‘conventiones’, patti di lavoro con obbligo di 
rispetto reciproco firmato di fronte ad un notaio. La differenza tra le due tipologie 
contrattuali risiedeva nei costi di ratifica e da questo punto di visto l’apoca risulta assai 
più conveniente del contratto notarile, ancorché entrambi vincolanti al rispetto degli 
obblighi presi. L’efficacia legale è pressoché identica, anche se l’atto notarile sembra 
avesse un peso maggiore al sorgere di eventuali controversie.602 
Come abbiamo visto nei capitoli precedenti, decorazioni ad affresco e quadri da 
cavalletto furono commissionati da Massimo Massimi, Giovan Angelo e Pietro 
Altemps, Fabrizio e Bernardino Naro, Filippo e Marcantonio V Colonna durante i 
primi decenni del Seicento, ad ornamento delle rispettive residenze e cappelle di 
famiglia. I cicli richiesti per abbellire le sale dei palazzi comprendevano le tipologie 
decorative allora più diffuse, paesaggi, architetture dipinte e grottesche, con la rinuncia, 
almeno nei casi considerati, ad episodi narrativi, di soggetto profano o sacro. Anche i 
fregi a battaglie dei palazzi Altemps di Roma e Gallese possono rientrare in questa 
tipologia decorativa a carattere puramente ornamentale, dal momento che mancano in 
essi precisi intenti narrativi. Il racconto storico compare, invece, nelle decorazioni per 
le cappelle di famiglia, dove gli elementi puramente ornamentali, ridimensionati se non 
esclusi del tutto, lasciano il campo alla narrazione sacra. Per la realizzazione dei cicli 
puramente decorativi i committenti si affidano ad esperti del genere, più o meno noti, 
comunque, riconosciuti come tali. Tarquinio Ligustri per i paesaggi e le architetture 
dipinte, Prospero Orsi per le grottesche, Vincent Adriaenssen per le battaglie, vengono 
opportunamente scelti a dimostrazione del fatto che, pur trattandosi di cicli puramente 
decorativi, vi era, tuttavia, da parte del committente una sicura e vigile attenzione alla 
qualità dell’opera. Pertanto, in questi casi i committenti scelgono a partire dalla 
notorietà degli artisti in determinati generi, formulano una selezione sulla base delle 
potenziali capacità messe in campo. Il percorso che conduce alla commissione passa, 
quindi, attraverso la pregressa affermazione dei pittori sulla scena artistica romana, 
come fattore discriminante nell’indirizzo della scelta. L’abilità specialistica garantita 
dal pittore può orientare la scelta, richiamando gli interessi specifici del committente, 
ma da sola non basta ad assicurare il buon esito della commissione. Perché questa si 
realizzi intervengono altri fattori, interni ai gruppi d’appartenenza o di riferimento di 
un committente piuttosto che di un altro. Gruppi familiari, sociali, politici, culturali 
attraverso l’espressione di interessi, finalità, ideali condivisi inevitabilmente finiscono 
per influenzare le scelte in campo artistico, o meglio, creare le condizioni per le scelte 
attuate dal singolo. Nell’ottica della genesi sociale dei comportamenti, il gusto del 
singolo esce ridimensionato, limitato, costretto dalle dinamiche interne al gruppo che 
pongono, ovvero, impongono condizioni alla scelta. Pomian ha messo in evidenza 
quanto determinante sia lo status sociale del collezionista rispetto all’entità dei suoi 
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investimenti, la spesa per gli oggetti artistici è direttamente legata alla posizione che 
occupa nella gerarchia sociale: più la posizione è elevata più la costrizione alla spesa 
aumenta, in ragione del proprio prestigio sociale.603 Dunque, ogni scelta è subordinata 
a strette logiche di appartenenza (familiari, politiche, sociali), dalle quali discendono i 
comportamenti dei singoli. Da questo punto di vista, i quattro esempi di committenza 
famigliare esaminati, offrono una casistica esemplare. 
I criteri adottati da Massimo Massimi nella selezione degli artisti da coinvolgere in 
commissioni pittoriche derivano in maniera evidente dall’appartenenza del nobile al 
circuito dei committenti ideologicamente vicini all’Oratorio di San Filippo Neri. 
La condivisione di una medesima ‘politica culturale’ individua il gruppo di 
appartenenza e all’interno di questo trovano motivazione le scelte in campo artistico di 
ogni singolo rappresentante. Si può parlare di vero e proprio circuito, dal momento che 
i medesimi artisti circolano da un mecenate all’altro, realizzando opere simili, per 
tipologia o per contenuti iconografici. I recenti studi sul mecenatismo dei vari Mattei, 
Giustiniani, Crescenzi, Paravicino e Del Monte hanno evidenziato l’incisivo contributo 
dei comuni ideali culturali di matrice oratoriana nella formazione degli interessi e dei 
criteri di scelta applicati nel campo della promozione artistica. 604  Con modalità 
analoghe si muove Massimo Massimi, tanto nella ricerca quanto nelle richieste agli 
artisti e le commissioni al Caravaggio, al Gobbo dei Carracci e al viterbese Ligustri, 
pittori attivi per le famiglie sopra citate, dimostrano tale comportamento.  
Un situazione simile interessa anche le committenze di Fabrizio e Bernardino Naro. Il 
primo, guardiano e camerlengo dell’Ospedale del SS. Salvatore, nonché confratello 
della Compagnia del Rosario, tesse rapporti di lavoro con artisti legati alle due 
importanti istituzioni romane. Giacomo Mola, già architetto dell’Ospedale, provvide 
all’ampliamento primo-seicentesco di palazzo Naro in via di Monterone e il non 
altrimenti noto pittore fiorentino Jacomo Berni, in contatto con la confraternita del 
Rosario presso S. Maria sopra Minerva, decorò la cappella di famiglia nella medesima 
chiesa. Il contesto culturale dal quale traggono spunto le scelte artistiche di Fabrizio 
Naro è identificabile, quindi, nei circuiti culturali-religiosi-spirituali gravitanti intorno 
alle due note istituzioni romane, frequentate prevalentemente dalla più illustre nobilità 
romana di estrazione laica.  
In seguito, dal terzo decennio del Seicento e fino alla metà del secolo i Naro 
parteciparono, seppur in misura minore, a quello che è stato definito il ‘sistema 
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barberiniano delle committenze’, vale a dire quel circuito esclusivo dominato dalla 
figura centrale del pontefice Urbano VIII entro il quale agiva un gruppo selezionato di 
autori per un gruppo ristretto di committenti, a vario titolo legati al papa regnante.605 Il 
progetto per il monumento funebre del cardinale Gregorio Naro ad opera del Bernini 
rientra in questo ambito e attesta la possibilità da parte del casato romano di avvalersi 
di artisti vincolati alla committenza papale. Un’osservazione simile può essere riservata 
anche al caso della commissione del quadro con la Madonna e due angeli da parte di 
Bernardino Naro ad Alessandro Turchi, pittore, come noto, particolarmente apprezzato 
dalla famiglia e dall’entourage di Urbano VIII.606 Infine, le numerose copie di quadri 
appartenenti alle raccolte Barberini collezionate da Bernardino e Fabrizio Naro junior, 
provano ulteriormente l’aderenza della famiglia a modelli culturali ed estetici, favoriti, 
se non imposti dalla corte pontificia, seconda una sorta di gusto riflesso, che dal centro 
del sistema (papa) si propaga ai satelliti più o meno distanti (familiari, prelati di curia, 
consorterie famigliari).  
Una parte importante delle commissioni patrocinate da Giovan Angelo Altemps risente 
dell’affiliazione al papato Borghese, nelle persone di Paolo V e del cardinal nepote 
Scipione Borghese. La decorazione pittorica della villa a Montecavallo (oggi palazzo 
Rospigliosi-Pallavicini), venduta da Scipione a Giovan Angelo Altemps nel 1617, 
venne realizzata da un’unica equipe di artisti rimasta immutata anche dopo il cambio di 
proprietà. Dalla committenza Borghese si passa, quindi, senza soluzione di continuità a 
quella Altemps nei medesimi ambienti e con i medesimi artisti. Giovan Angelo decide 
di continuare il già avviato progetto decorativo della villa affidando l’impresa a quegli 
stessi pittori che avevano operato in molte committenze Borghese, da quelle pontificie 
a quelle private (palazzo, villa). Gli interessi economici che negli anni coinvolsero 
Scipione Borghese e Giovan Angelo Altemps si tradussero in un rapporto (vero o 
presunto) di affiliazione famigliare. Nel proprio testamento del 1620 Giovan Angelo, 
infatti, affida direttamente al pontefice e al cardinale ‘nepote’, la protezione del 
giovane figlio Pietro, richiamando alla lunga amicizia che ormai da anni legava i due 
casati. 
Per questi tre esempi, quindi, è possibile ravvisare da parte dei committenti 
comportamenti veicolati dall’appartenenza a certi specifici contesti culturali, politici, 
familiari. Nel caso delle commissioni promosse da Filippo I e Marcantonio V Colonna 
la situazione è diversa e non sembrano affiorare né particolari condizionamenti 
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‘esterni’ né particolari indirizzi nelle scelte finalizzate al conseguimento di specifici 
contenuti estetici o artistici in generale.  
 I dati espunti dalla contabilità personale di Filippo I sembrano piuttosto riflettere, 
almeno nei primi anni dell’amministrazione famigliare, la propensione all’acquisto di 
beni caratterizzati da un solido ed evidente valore materiale (gioielli, argenteria, 
suppellettili preziose). Le commissioni per i quadri, di conseguenza, sono limitate ai 
ritratti, alle pale d’altare per le cappelle di famiglia e ad alcune opere, comunque, 
impreziosite da ornamenti pregiati in oro e argento, di ingente valore economico, al di 
là dello stile e dei soggetti rappresentati. Quest’ultimo tipo di oggetti sembra fosse 
riconosciuto come vera e propria categoria autonoma, separata, o, comunque, da 
distinguere rispetto ai normali dipinti da cavalletto.  L’inventario della quadreria 
Aldobrandini del 1603 documenta, di fatto, l’esistenza nelle collezioni romane di 
questa tipologia specifica di dipinti, i «quadri di diverse fatture ornati con oro, argento, 
cristalli et altre pietre preziose e di valore», distinti dalle «pitture» e dalle «pitture 
copiate».607  
 Le opere pittoriche commissionate da Filippo I erano destinate alla semplice funzione 
decorativa e ornamentale, volta a conferire adeguato ‘decorum’ alle varie residenze e 
alle cappelle di famiglia. Tale funzione se, da un lato trova piena applicazione nelle 
pitture murali, dall’altro tende ad escludere il valore autonomo dei quadri e, quindi, la 
considerazione (e direi percezione) di questi come oggetti dotati di un valore in sé. 
L’attenzione al ‘decorum’ degli spazi di rappresentanza, del palazzo e delle cappelle, 
espressa da Filippo I, tende ad impedire lo sviluppo di una collezione sistematica, la 
quale necessita, per affermarsi come tale, di una qualificazione interna 
aprioristicamente stabilita dalla ricerca del puro godimento estetico e generata da una 
precisa pratica collezionistica. In questo senso la collezione Colonna al tempo di 
Filippo I manca ancora di un preciso o specifico status normativo, già presente in altre 
raccolte contemporanee come la Borghese o la Giustiniani all’interno delle quali, 
almeno stando ai documenti e alle fonti storiografiche, i dipinti erano divisi sulla base 
di criteri estetici volti ad evidenziare la pura bellezza dell’opera indipendentemente 
dalla sua “bontà” materiale. Nelle committenze Colonna dalla seconda metà del 
Cinquecento fino ai primi anni quaranta del secolo successivo, abbiamo visto, quanto 
fosse sentita l’esigenza opposta, ovvero l’idea di richiedere (e ottenere) opere che 
potessero soddisfare le normali funzioni di rappresentanza (intesa come 
rappresentazione di sé, del singolo personaggio e famigliare insieme), attribuite alla 
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pittura e alle altre arti. Il significato assegnato alle immagini dipinte (affreschi o quadri) 
dipende  dalla funzione cui le medesime sono indirizzate: esiste un rapporto di 
reciprocità diretta tra la finalità interessata del committente e la commissione 
dell’opera. Quest’ultima, chiamata ad estinguere quell’interesse contingente, molto 
spesso legato a vicende storiche o politiche che toccano o hanno toccato il committente 
o la sua famiglia, sottrae l’arte al puro e disinteressato godimento estetico e ne riduce 
l’esito al mero aspetto funzionale, spesso a scapito della qualità stessa  dell’opera. La 
pittura diventa strumento di affermazione del proprio prestigio sociale, nel senso che le 
immagini dipinte celebrano e immortalano quei personaggi e quegli eventi dai quali 
trae fondamento il buon nome e la gloria del casato. Giulio  Mancini ai primi del 
Seicento sottolineava quanto la magnanimità del committente dipendesse non solo 
dall’entità delle risorse spese nell’imprese artistiche ma anche e, soprattutto, dalla 
qualità delle opere richieste.608 Un quid qualitativo che attiene ai principi estetici e si 
individua nella bellezza in sé dell’opera, esposta (o da esporre) alla contemplazione. 
Torna il valore autonomo dell’opera, quale necessario aspetto da considerare nella 
lettura del collezionismo romano del Seicento. E Filippo I se da un lato, quando si 
trattava di commissionare un dipinto poneva l’attenzione esclusivamente sui contenuti 
iconografici e sul costo, cercando di contenere le spese, senza badare troppo alla 
qualità dell’autore, dall’altro, al momento degli acquisti di quadri già pronti, mostra un 
atteggiamento diverso, più elastico e meno legato ad interessi specifici. L’acquisto di 
tre quadri presso il mercante Carlo Cremona nel 1617, appare, da questo punto di vista, 
abbastanza indicativo. In quell’occasione l’architetto-agente Marcantonio Andreucci 
comprò dal mercante per conto di Filippo I tre dipinti, una Leda, un Baccanale e una 
Tentazione di Sant’Antonio, con la piena approvazione da parte del Colonna che, a 
quanto pare non sembrava neanche conoscere quei soggetti. Forse siamo di fronte ad 
un caso di incultura del mecenate, un caso concreto, che richiama alla mente altri 
esempi più noti come quelli dei cardinali Marco Sittico Altemps e Scipione 
Borghese.609 
 Marcantonio Andreucci è costretto a spiegare al suo padrone le immagini riportate nei 
tre quadri da acquistare attraverso dei semplici confronti con persone o situazioni a lui 
famigliari, segno che il suo interlocutore mancava di una minima conoscenza 
dell’iconografia e dell’arte in generale. Il contenuto della lettera segnala, inoltre, la 
funzione contrattuale riservata all’agente, il quale, certamente su richiesta 
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dell’acquirente finale, intavola una trattativa sul costo dei dipinti ottenendo una 
significativa riduzione del prezzo. Ciò dimostra che la preoccupazione maggiore di 
Filippo I è ancora rivolta ai costi necessari all’acquisto, al di là, o indipendentemente, 
dalle qualità intrinseche delle opere. Andreucci si reca all’appuntamento con il 
mercante insieme ad un pittore per avere il parere di un esperto sul valore reale dei 
dipinti da acquistare. Questa attenzione al costo da parte dell’aquirente emerge, inoltre, 
dalle diverse stime che lo stesso Andreucci sottoscrive per i quadri e le altri merci 
acquistate dal Contestabile presso la bottega di Leonardo Santi. I conti che 
quest’ultimo presenta a Filippo I per le vendite di quadri e altri oggetti vengono 
preventivamente approvati da Marcantonio Andreucci, chiamato dal suo padrone a 
garantire sull’equità degli importi richiesti. Nelle scelte di Filippo I sembra prevalere la 
preoccupazione per il prezzo, atteggiamento, forse, non dovuto tanto all’avidità del 
personaggio quanto più probabilmente alla sua consapevole diffidenza verso la diffusa 
malafede di mercanti e trafficanti di opere d’arte. 
Con Marcantonio V alla guida della famiglia Colonna a partire dai primi anni quaranta 
del Seicento, i criteri di scelta degli artisti per le commissioni o in caso di acquisti 
mutano sensibilmente rispetto al passato. Gli autori richiesti sono nomi già molto noti e 
apprezzati nell’ambiente romano di quegli anni, da Mattia e Gregorio Preti ad Andrea 
Sacchi, Pier Francesco Mola, Gaspar Dughet, Mario de’Fiori, Claude Lorrain, 
Francesco Cozza, Alessandro Turchi (l’Orbetto) e anche negli acquisti sul mercato 
Marcantonio punta decisamente su quadri di qualità, con opere di Giovanni Baglione o 
Marzio Ganassini. Le novità che distinguono il mecenatismo di Marcantonio V 
favoriscono la creazione di un primo importante nucleo di opere nella quadreria di 
casa, per tipologie iconografiche e stilistiche diverso dal passato.  Marcantonio V 
indirizza le proprie scelte verso quegli artisti, soprattutto contemporanei, che possono 
garantire, grazie all’indiscussa qualità delle loro opere, lustro e magnificenza alla 
collezione, senza badare troppo all’entità dei costi ma puntando su nomi e opere ben 
precise. In questa mutata modalità di ricerca si può cogliere il passaggio da un 
collezionismo attento ai valori materiali dell’oggetto come nel caso di Filippo I ad un 
criterio di selezione fondato sull’acquisita consapevolezza dell’autonomia del dipinto 
come cosa di valore in sé, in quanto dotata di una bellezza propria, destinata ad uno 
sguardo disinteressato, o meglio interessato al solo compiacimento estetico. Il concetto 
stesso di magnanimità su cui si fonda la pratica collezionistica trova due diverse, anzi 
opposte, interpretazioni nelle esperienze di Filippo I e Marcantonio V. Mentre il primo 
preferiva dimostrare la propria magnanimità attraverso l’acquisto di oggetti preziosi, 
immediatamente ed obbiettivamente riconoscibili come tali e, pertanto, sentiti come 
beni dall’indiscusso valore materiale, al secondo interessava possedere quel 
determinato autore, far proprio quel determinato linguaggio stilistico, garanzia di 
qualità universalmente accreditata, per esprimere la propria visione del bello, la propria 
personale prospettiva estetica, come particolare segno distintivo e qualificante. 
Le osservazioni fin qui espresse sul mecenatismo attuato dagli esponenti delle quattro 
famiglie hanno riguardato i criteri di valutazione, scelta e giudizio adottati nelle 
commissioni per cicli pittorici e nella corrente pratica collezionistica. La lettura 
comparata degli inventari delle singole quadrerie può fornire ulteriori spunti di 
riflessione in merito a questi temi, in particolare, rispetto alle modalità di allestimento 
seguite nella presentazione delle raccolte.  L’inventario redatto alla morte di Massimo 
Massimi nel 1644 registra i quadri in maniera topografica, in rapporto alla posizione 
occupata all’interno dei vari ambienti del palazzo, insieme e contestualmente al resto 
del mobilio. L’autore dell’atto, molto probabilmente il notaio stesso, non si preoccupa 
di distinguere i dipinti ma semplicemente di menzionarne l’esistenza, senza aggiunte 
relative agli autori, alle misure, al valore stimato. Ai quadri non viene riservata alcuna 
considerazione speciale, in quanto facenti parte dei ‘beni mobili’, alla stregua dei 
tavoli, delle sedie, delle pentole,  secondo una prassi inventariale, almeno per il primo 
Seicento, ancora largamente diffusa. Va, comunque, ribadito che il mancato 
riconoscimento di uno status speciale attribuito ai quadri,  non dipende tanto dal 
capriccio del notaio di turno, quanto piuttosto dalla volontà dei beneficiari dei beni 
elencati. Gli eredi di Massimo Massimi, i figli Orazio e Pietro, non ritengono 
necessario conoscere l’esatto valore dei quadri, almeno non attraverso la via ufficiale 
dell’inventario notarile. Probabilmente, in un secondo tempo al momento della 
divisione dei beni tra i due si è proceduto al computo specifico dei pezzi, mobili e 
quadri, attraverso perizie private, delle quali però, ad oggi, non è emersa traccia. 
L’inventario del 1644 suggerisce, comunque, alcune considerazioni. 
Nell’«appartamento del S.r b.m. Massimo Massimi» non esistevano ambienti ‘delegati’ 
all’accoglienza e alla mostra dei quadri, al contrario, quest’ultimi, sembrano 
indifferentemente accostati, con soggetti diversi a volte in stridente contrasto tematico,  
posti senza un apparente criterio distintivo o classificatorio.  Non è possibile, allo stato 
delle conoscenze, ovvero mancando i nomi degli autori dei dipinti, stabilire se, in 
realtà, la disposizione potesse seguire una divisione per ‘stili’, per scuole pittoriche.  
Un criterio del genere sembrerebbe essere stato utilizzato solo nel caso 
dell’Incoronatione di spine e dell’Ecce Homo di Caravaggio, citati entrambi nella 
«camera del S(ignor)e [Massimo Massimi]» proprio perché legati dalla duplice 
relazione tematica e stilistica. Nella camera da letto del nobile si concentrano i pezzi di 
maggior pregio, quelli a cui il proprietario è maggiormente affezionato, o, ancora, 
quelli a cui sono assegnati i significati più importanti. Il maggior peso affettivo dei 
dipinti collocati nella camera da letto è sottolineato, inoltre, dalla presenza del taffetà 
rosso su almeno tre tele, a mo’ di copertura e in funzione protettiva. Come suggerito da 
Sickel, nella propria camera da letto Massimo Massimo ha voluto, forse, allestire una 
sorta di ‘ciclo della passione’, formato dalle due tele del Merisi e da una terza con la 
Flagellazione di Cristo («un quadro sopra la porta dentro vi è quando battono 
N.S.»).610 Oltre questi tre, anche i restanti cinque quadri, tra grandi e piccoli, presenti 
nella stessa stanza rappresentano soggetti sacri. Le immagini a forte caratterizzazione 
sacra distribuite lungo le pareti della camera da letto non solo rispecchiano la 
religiosità personale del Massimi ma rispondono in pieno alle indicazioni di Giulio 
Mancini in merito all’ornato del più importante ambiente privato. Secondo il noto 
medico ed esperto di questioni artistiche  la camera da letto doveva essere il luogo 
deputato ad accogliere dipinti di soggetto sacro, scelti a seconda del gusto e delle 
preferenze del proprietario.611  I dipinti assolvono, dunque, una funzione spirituale, 
quali strumenti per coltivare un’intima devozione, vissuta privatamente. La stanza da 
letto di Massimo Massimi finisce per assomigliare ad una specie di piccola cappella 
palatina e la presenza dell’inginocchiatoio tra i pochi mobili sembra avvalorare questa 
considerazione. Se i quadri, quindi, assolvono ad una funzione spirituale, inducendo 
l’osservatore ad una sorta di pietas interiore, il resto della decorazione pittorica 
dell’appartamento e della medesima camera da letto riflette contenuti del tutto diversi. 
Nella galleria all’ingresso la volta e le pareti sono decorate con soggetti profani, 
strutture architettoniche dipinte, putti, festoni di frutta e fiori, grottesche e piccole 
scene campestri. Anche le pitture ad olio che ornano i cassettoni dei soffitti lignei 
dell’anticamera e della camera da letto illustrano soggetti allegorici, rispettivamente, 
nella prima i Quattro Continenti e  le Quattro fasi del giorno, nella seconda le Quattro 
stagioni e i Quattro elementi. L’insieme delle figurazioni può essere letto come una 
specie di sintesi dell’universo per immagini, attraverso la rappresentazione del mondo 
(i continenti e gli elementi) e del tempo (le fasi del giorno e le stagioni). Sono temi 
questi abbastanza diffusi nelle residenze nobiliari romane (e non solo) tra secondo 
Cinque e primo Seicento, ma raramente si riesce a trovarli tutti in un unico ciclo. Al di 
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là della circolazione dei modelli, argomento non del tutto secondario, ciò che qui 
interessa maggiormente è verificare la compresenza di elementi eterogenei nella 
decorazione dell’ambiente più riservato, la camera da letto, dove troviamo soggetti 
sacri nei quadri alle pareti e immagini profane-allegoriche nel soffitto. Per dare una 
spiegazione all’evidente contrasto tematico nonché stilistico (da Caravaggio a 
Giuseppe Romagniani) sarebbe abbastanza semplice ricorrere al concetto, ormai 
abusato, di eclettismo, titolo sotto il quale troppo spesso, in particolare in questi ultimi 
tempi, si è voluta collocare la passione  di tanti collezionisti di primo Seicento per le 
cose più diverse e stravaganti. Non si può neanche dire che tale contrasto possa essere 
il risultato di un mutato punto di vista rispetto alle forme e i contenuti della pittura da 
collezionare raggiunto dal Massimi nel corso di molti anni, dal momento che tra le 
commissioni del soffitto (1600) e quelle al Caravaggio (1602ca-1605) trascorre un 
periodo decisamente breve. In realtà, la scelta dei soggetti e i criteri espositivi attuati da 
Massimo Massimi possono trovare fondamento nelle indicazioni fornite a tal proposito 
da Giulio Mancini, uno tra i più noti «intendenti di pittura» presenti a Roma nei primi 
del Seicento. Nelle sue Considerazioni sulla pittura Mancini consigliava, infatti, di 
apporre «Tempi d’anno e donne ignude nelle gallerie di giardini e nelle camere terrene 
ritirate (private)», e le immagini sacre «per l’anticamera e la camera dove si dorme».612  
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La testimonianza più antica sulla composizione e l’entità della quadreria Naro risale al 
1649 ed è inserita tra le carte dell’archivio di famiglia con il titolo «Nota delle gioie 
fatte l’anno 1649 con agiunta de argenti e mobili et altro che appartiene alla Casa 
nostra Naro».613 Il lungo elenco menziona i quadri, circa 240, insieme agli oggetti 
preziosi (gioie e argenti, statue, studioli in ebano) di proprietà della famiglia. 
L’anonimo compilatore indica le misure e i soggetti dei dipinti senza alcun riferimento 
agli autori. L’aspetto rilevante dell’elenco risiede proprio nelle modalità di redazione, o 
meglio, nell’intenzionale considerazione dei dipinti alla stregua degli oggetti preziosi, 
come cose, quindi, dotate di un valore materiale, prima che culturale. I dipinti 
concorrono alla ricchezza ‘mobile’ della famiglia e ne fanno parte integrante. 
Purtroppo, la lista non riporta l’esatta dislocazione delle pitture all’interno del palazzo 
in via di Monterone, né è possibile capire se la sequenza stessa indicata sul documento 
corrisponda alla situazione reale. La mancanza di questi dati impedisce l’eventuale 
riconoscimento dei criteri guida (se mai ve ne fossero) adottati nella disposizione dei 
vari quadri lungo il percorso del palazzo. Qualche informazione in più a tal proposito 
può provenire dall’inventario successivo del 1678, redatto su base topografica.614  
I dipinti sono ancora registrati insieme ai mobili, con la sola indicazione dei soggetti e 
in rari casi dell’autore. Ciò che è interessante rilevare è che all’interno della residenza 
di famiglia vi sono alcuni ambienti che in misura maggiore accolgono quadri, sale 
probabilmente delegate alla presentazione dei pezzi migliori. L’ospite che avesse 
visitato il palazzo in quegli anni, sarebbe stato inizialmente accolto nel salone al piano 
terreno da una ricca serie di ritratti di donne, le cosiddette ‘belle’, tanto in voga tra i 
nobili romani del tardo Seicento. Ma è nell’appartamento nobile che si concentrava la 
parte più consistente della quadreria, formata da singoli pezzi e da più articolati cicli su 
tela disposte a fregio lungo le pareti o nei soffitti a volta. Quest’ultima, particolare, 
soluzione decorativa aveva trovato applicazione in ben cinque sale, con soggetti che 
andavano dalle Storie della Genesi, a diverse Favole con putti e fiori, Antichità di 
Roma, Giochi di putti. È interessante notare come il quadro venga qui ridotto a pura 
funzione ornamentale sostituendosi o equiparandosi  alla più comune decorazione ad 
affresco. Rispetto alle pitture murali i cicli su tela potevano forse offrire un effetto 
scenico di maggior impatto, ma soprattutto, e questo è il punto, potevano essere 
staccati, trasportati, riutilizzati, venduti, come tutti gli altri quadri, come il resto dei 
mobili. Non c’è, quindi, da meravigliarsi se oggi il palazzo appare spoglio, dopo che gli 
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ultimi discendenti di casa Naro hanno potuto asportare tutti i dipinti compresi quelli nei 
fregi e nei soffitti. L’inventario del 1678 rivela la presenza di una «Galleria», 
probabilmente un ambiente di raccordo tra un’ala e l’altra del palazzo (da via 
Monterone a piazza S. Chiara), nel quale sono ospitati  soltanto «due quadretti fatti a 
ottangoli con paesi» e una statua della lupa capitolina. Il termine «Galleria», almeno 
nel contesto di casa Naro, a quanto pare ancora nel 1678, non ha assunto il significato 
di luogo dedicato alla raccolta e alla contemplazione dei quadri, a differenza, e lo si 
vedrà in seguito, di quanto sta accadendo per palazzo Colonna in quegli stessi anni.615  
Un ultimo importante spunto di riflessione offerto dalla lettura degli inventari e delle 
carte contabili Naro riguarda la presenza e la valenza delle copie all’interno della 
quadreria. Sul significato e sul valore della copia rispetto all’originale nell’economia 
generale delle raccolte già Giulio Mancini ai primi del Seicento aveva dato dei pareri 
molto precisi, sulla basi dei quali, non v’è dubbio di credere, i collezionisti hanno 
potuto indirizzare le proprie scelte. Mancini assegnava alla copia una ‘doppia’ qualità: 
da un lato riproduceva le fattezze di un originale illustre, permettendone la visione 
dell’idea, dall’altro era prova di un lavoro personale di per sé lodevole e 
apprezzabile.616 Sulla base di questo giudizio ‘positivo’ la copia viene legittimata a far  
parte della collezione, a svolgere un ruolo pari se non più alto rispetto ai pezzi 
originali, magari di scadente qualità. Una buona copia accreditava il collezionista come 
persona di buon gusto e non poteva che incrementare la qualità complessiva della sua 
collezione. Bernardino e Fabrizio Naro junior commissionarono molte copie di quadri 
di autori celebri ad artisti, probabilmente (e nel caso di Carlo Magnoni certamente) 
esperti in questa pratica, al fine di ottenere risultati di alto pregio. Anche le ingenti 
somme investite dai due in questo tipo di commissioni confermano l’attenzione posta al 
risultato finale, l’interesse ad ottenere dei buoni quadri che non solo riproducessero 
impeccabilmente gli originali, ma che fossero anche opere d’arte in sé.                    La 
richiesta intenzionale di copie e i relativi costi affrontati non devono, quindi, stupire, 
visto che tra i collezionisti era diffuso e condiviso un sentimento di approvazione per 
questa tipologia di prodotti. Alla copia veniva riconosciuta una compiuta dignità 
artistica, tale da garantirne la piena partecipazione alla raccolta nel suo insieme. Questo 
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sentimento (forse sarebbe più corretto definire percezione) è provato sia dal fatto che le 
copie potevano essere accostate a dipinti originali, entro gli stessi ambienti, con pari 
valore senza lacuna discriminazione estetica, sia dalla straordinaria circolazione delle 
stesse sul mercato artistico romano del primo Seicento.  
Sul piano dell’apprezzamento estetico le teorie del Mancini favorirono senz’altro la 
diffusione delle copie, ma anche altre ragioni più concrete contribuirono all’ampiezza 
del fenomeno. La richiesta di copie poteva essere legata ad almeno due fattori 
contingenti e determinanti: la scarsa disponibilità economica dell’acquirente-
collezionista, che impossibilitato ad ottenere un originale per l’elevato costo ripiega 
sulla più conveniente copia: la morte o la dipartita da Roma dell’artista particolarmente 
ricercato che, di conseguenza, non poteva più in prima persona mettere a disposizione 
nuovi ed originali dipinti. Nel caso specifico dei Naro, oltre ai suddetti fattori, va 
aggiunto anche un altro elemento che, forse, più di ogni altro, spinse alla commissione 
delle copie: i rapporti di amicizia e parentela con le famiglie Borghese e Barberini. La 
maggior parte delle opere ‘copiate’ provengono, infatti, dalle collezioni delle due 
grandi famiglie pontificie, a riprova che le scelte compiute da Bernardino e Fabrizio 
Naro junior anche per le richieste di copie, oltre che per opere originali, rientravano in 
un preciso gioco di clientele e affiliazioni.  Ci troviamo nuovamente di fronte a quelle 
logiche di appartenenza, di condivisione, di partecipazione a contesti comuni, politici, 
sociali, culturali, in grado di condizionare le scelte in campo artistico.  
Come già accennato nel capitolo specifico dedicato al mecenatismo di Giovan Angelo 
Altemps, la fonte più importante per ricostruire nel dettaglio l’originaria quadreria 
Altemps è rappresentata dall’inventario conservato presso la Newberry Library di 
Chicago, databile al 1618-1619.617 Il manoscritto, compilato ancora vivente Giovan 
Angelo (m.1620) era rimasto finora ignoto agli studi, se non per i quadri ivi citati con 
attribuzione al Caravaggio, già segnalati da Spezzaferro nel 2002.618 La trascrizione 
completa del documento permette ora una più congrua valutazione sulla raccolta di 
dipinti formata dal duca d’Altemps durante i primi due decenni del Seicento.619 Le 
diverse sezioni in cui l’inventario è suddiviso denotano la cura con cui l’Altemps volle 
fissare l’insieme dei propri beni mobili, secondo una precisa logica classificatoria: 
gioie, arazzi, paramenti, reliquiari, quadri, statue e vasi, cosmografie e historie. Ogni 
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619 Il manoscritto riporta nel suo insieme i vari elenchi degli oggetti che costituivano il patrimonio 
mobile di Giovan Angelo Altemps prima della sua morte. La trascrizione effettuata ha riguardato le sole 
sezioni di interesse storico e artistico (quadri, statue, arazzi, biblioteca), tralasciando altre tipologie di 
suppellettili (biancheria, oggetti di cucina, gioielli etc.). 
singolo pezzo è seguito dalla relativa stima, segno che al proprietario interessava 
conoscere anche l’entità economica del suo vasto patrimonio mobile. La particolarità 
dell’inventario risiede in questi criteri compilativi, allo stato degli studi sul 
collezionismo romano di quegli anni, abbastanza eccezionali. I quadri elencati nella 
specifica sezione sono accompagnati dall’indicazione del soggetto, delle misure in 
palmi, del valore stimato e in molti casi dell’autore. Grazie a questi dati è possibile ora 
riconoscere alla quadreria Altemps un pregio e un valore estetico in precedenza del 
tutto insospettati, per un totale di 266 dipinti e un ammontare complessivo della stima 
oltre i 13000 scudi. Il documento non è firmato ma la precisione nelle attribuzioni, a 
volte riguardanti artisti poco noti e completamente estranei alla scena romana di 
Cinque e Seicento, lascia, in ogni caso, intendere si tratti di una persona competente, 
molto probabilmente un pittore, magari informato dallo stesso duca Altemps sulla 
provenienza di alcuni quadri. Un parte delle attribuzioni riprende le indicazioni già 
presenti nella contabilità di casa e, quindi, quadri acquistati con una certa autografia 
sono poi registrati con la medesima nell’inventario. È  il caso dei dipinti comprati nel 
corso del secondo decennio del Seicento come opere di Caravaggio, Bassano,  
Annibale Caracci, Raffaello, Tiziano, riportati poi nell’elenco americano con identica 
attribuzione. Sul problema dell’attendibilità di queste attribuzioni si è cercato già di 
fornire alcune riflessioni, ma ciò che qui interessa considerare non è tanto la verità 
storica quanto la verità creduta che le sottende. Spezzaferro in un suo recente saggio 
sull’importanza degli inventari nello studio del collezionismo romano del Seicento 
scriveva: «Va posta attenzione sul fatto che questo tipo di fonte, se è in genere 
altamente veritiera, lo è soprattutto in relazione alla verità lì e allora creduta. In altri 
termini, mentre non è detto (per esempio) che siano vere le attribuzioni riportate, è vero 
invece che in quegli inventari (e dunque in quelle collezioni) queste, per lo più in 
buona fede, erano ritenute vere, pur essendo in realtà di un altro autore le opere cui 
erano riferite. Pertanto, l’indicazione di un nome è qui importante non perché esso 
risponda alla cosa, quanto piuttosto perché esso, essendo ritenuto la cosa vale come 
indicazione di gusto, di giudizio: come indicazione di una pratica critica, di un modo di 
pensare, di giudicare le cose, di farsene un idea...».620 Applicate al caso specifico della 
collezione Altemps, le acute osservazioni di Spezzaferro non possono non far riflettere, 
di fronte al riconoscimento di certi criteri interni alla pratica collezionistica. 
L’inventario di Chicago fu compilato quando Giovan Angelo Altemps era ancora in 
vita e, quindi, in condizioni di poter incidere sulla stesura del documento e di poter 
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trasferire, così, nel testo le proprie personali convinzioni sui vari oggetti e in particolare 
sui quadri posseduti. In altri termini, la registrazione dei beni, essendo avvenuta di 
fronte al diretto proprietario, non può non aver risentito della sua presenza e, quindi, 
non può non riflettere il suo personale punto di vista sui quadri, al di là della perizia di 
un pittore o intenditore.  Il fatto che tutti i dipinti acquistati da Giovan Angelo come 
originali di certi autori mantengano la medesima autografia, ancorché difficile da 
verificare, anche nell’inventario, sembra confermare il diretto coinvolgimento del duca 
nella stesura dell’elenco.621 Ad esempio, l’autore dell’elenco non poteva sapere che il 
quadro con  Latona «in tavola del Dossi» segnato al n.185 era stato - o poteva essere 
stato- ritoccato da Guido Reni, se non dietro indicazione del proprietario.  L’inventario 
di Chicago, pertanto, riproduce l’idea che Giovan Angelo aveva della propria 
collezione, la propria consapevole visione sui singoli pezzi, indipendentemente dalla 
veridicità delle attribuzioni. Ciò che qui interessa, allora, è sapere che Giovan Angelo 
era convinto di possedere dei Caravaggio, dei Tiziano, dei Guido Reni, dei Raffaello e 
che nell’inventario tale convinzione viene concretamente palesata. Non solo, ma è 
molto probabile che anche le stime dei quadri riportati nell’elenco possano essere state 
in qualche modo ‘alterate’ dalla presenza del proprietario. Se si confrontano le 
valutazioni dell’inventario conservato a Chicago con quelle riportate nell’inventario 
post-mortem dei beni di Giovan Angelo (1620), pubblicato da Spezzaferro, si notano, 
infatti, significative discrepanze, con variazioni di prezzo a volte molto ampie. In 
generale nel primo inventario, databile al 1618-1619, la maggior parte dei dipinti reca 
una valutazione più alta rispetto al secondo, redatto solo poco tempo dopo da Antonio 
Pomarancio e Baldassarre Aloisi (1620). Tale risultato potrebbe far pensare ad un caso 
di ‘sopravvalutazione’ della quadreria, avallato dal proprietario ancora vivente nel 
tentativo di ostentare un valore dei dipinti più alto di quello che era o poteva essere 
nella realtà. Una simile eventualità contrasta, però, con il carattere privato 
dell’inventario di Chicago, il quale assolve ad una funzione non ufficiale, semmai 
‘ufficiosa’, nel monitorare il patrimonio mobile, registrarlo e valutarlo, ad uso del 
proprietario stesso. Cosa effettivamente cambi tra la prima e la successiva valutazione 
dei quadri resta ancora da chiarire, sia rispetto alle valutazioni, sia rispetto alle 
attribuzioni del tutto assenti nell’inventario post-mortem, ancorché eseguito da due 
esperti pittori. Forse, alcuni confronti tra le due diverse stime possono aiutare a 
spiegare in parte le differenze. Prendiamo, ad esempio, quattro dipinti segnati 
nell’inventario di Chicago del 1618-1619 con i numeri 71, 75, 76, 77, rispettivamente, 
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«un quadro d’Orfeo del Bassano sc.100, un quadro di Calisto del Caracciolo (Annibale 
Carracci) sc.100, un quadro d’un pastor che sona un flauto del Caravaggio sc.40, un 
quadro con diversi frutti del medesimo sc.15». 622  Le quattro opere corrispondono 
precisamente all’acquisto fatto da Giovan Angelo Altemps presso il pittore Prospero 
Orsi il 18 novembre 1611 e così registrato nella contabilità di casa: «a Prospero Orzi 
pittore per un Bagno di Calisto del Caraciolo, un Contadino del Caravaggio e una 
tavola di frutti, un Orfeo di Bassano, sc.80».623 Senza entrare nel merito dell’acquisto e 
dei rapporti col venditore, argomenti che saranno affrontati più avanti, basti per ora 
notare che al momento della compravendita i quadri sono pagati in media venti scudi 
l’uno. Nell’inventario post-mortem del 1620 troviamo: «quadro grande di palmi 7 in 
circa d’un paisagio con la favola d’Orpheo con cornice nera et sua bandinella de tafeta 
verde, sc.30...un quadro di Calisto con Diana a paesagio di palmi 5 con cornice nera 
rabescato d’oro e suo bandinello d’ermellino rosso, sc.40...una testa d’un villano che 
sona un cifalo a olio alto palmi 3 e largo palmi 2 con cornice rabescato d’oro 
sc.10...una tavola con molti frutti sopra con una caraffa di vino con cornice nera 
rabescata d’oro di palmi 4 sc.10». 624  Come si può vedere la stima eseguita dal 
Pomarancio e da Baldassare Aloisi riduce drasticamente il valore dei dipinti rispetto 
alle quotazioni indicate nel manoscritto oggi a Chicago, con un riavvicinamento dei 
prezzi all’iniziale importo pagato da Giovan Angelo al momento dell’acquisto: 90 
scudi complessivi nel 1620, contro gli 80 sborsati nel 1611. Forse, questo stato delle 
cose potrebbe essere spiegato nel seguente modo: la stima ‘privata’ dell’inventario oggi 
a Chicago risentirebbe delle informazioni fornite dal proprietario sulla provenienza e l’ 
‘originaria’ attribuzione dei dipinti, dati che giustificherebbero l’alta valutazione dei 
prezzi. Resta però da capire come mai i periti incaricati di re-inventariare e stimare i 
quadri appartenenti all’eredità di Giovan Angelo Altemps nel 1620 non abbiamo poi 
considerato come punto di riferimento, tanto per le attribuzioni quanto per le 
valutazioni, l’elenco oggi a Chicago, già precedentemente realizzato e conservato 
allora tra le carte di famiglia nel palazzo di Roma. Pomarancio e Galanino di fronte alla 
stima dei quadri sembrano agire in maniera del tutto autonoma, come se partissero da 
zero senza alcun rimando ad elenchi precedenti. Quello che appare abbastanza evidente 
è il differente criterio di giudizio che separa i due inventari. Le stime del 1620 
sembrano rispettare quelle che potrebbero essere definite le ‘quotazioni di mercato’: i 
quattro quadri pagati nel 1611 80 scudi, dopo una decina d’anni, hanno sostanzialmente 
                                                 
622 APP.3 doc. 20. 
623 APP.3 doc. 4. 
624 Spezzaferro 2002, pp. 34-41. 
tenuto il prezzo, salvo una leggera maggiorazione.               Le valutazioni del 1618-
1619, invece, non sembrano rispondere alla stessa rigida logica ‘mercantilistica’, forse 
perché l’esperto stimatore ha saputo (o voluto) riconoscere ai dipinti valori ‘simbolici’, 
particolari significati, che, al di là della perizia sull’aspetto, potrebbero aver 
determinato un incremento di valore in termini assoluti.  Proviamo a confrontare i 
prezzi di altri dipinti, ad esempio quelli sulla cui paternità entrambi gli inventari 
concordano. Nell’inventario post-mortem le uniche  opere accompagnate dal nome 
dell’autore sono una Diana cacciatrice e una Venere ignuda apogiata al letto, 
entrambe riferite a Carlo Saraceni e, rispettivamente, stimate 25 e 12 scudi e un 
Ritratto vestito di nero attribuito a Giulio Romano con una stima di 20 scudi. Il 
manoscritto di Chicago cita le stesse opere con la medesima attribuzione ma con 
valutazioni differenti: alla prima viene assegnato un valore di 30 scudi, alla seconda di 
40 e alla terza di 50. Di fronte al riconoscimento unanime dell’autore, le valutazioni, 
tuttavia, differiscono (anzi continuano a differire), con uno scarto, almeno nel caso 
della Venere, molto significativo, 40 scudi contro 12. Questo confronto evidenzia due 
elementi: da un lato il fatto che l’autore dell’inventario oggi a Chicago è in grado di 
identificare gli artefici dei dipinti, alla pari del Pomarancio, dall’altro che, alla analoga 
capacità di identificazione non corrispondono parametri di giudizio omogenei. 
Purtroppo, la mancanza di informazioni sull’identità del perito incaricato di stilare 
l’inventario oggi a Chicago, non permette di chiarire del tutto le discrepanze tra i due 
documenti, che, in ogni caso, costituiscono, materiale prezioso per comprendere a 
fondo la collezione Altemps.  
Un’ultima riflessione sulla raccolta di Giovan Angelo riguarda la disposizione stessa 
dei dipinti conservati nel palazzo a Tor Sanguigna, nel tentativo di individuare 
eventuali criteri espositivi. L’inventario del 1620, ad differenza del precedente 
conservato alla Newberry Library, riporta i vari quadri in base alla loro collocazione 
topografica all’interno della residenza romana. La maggior parte dei dipinti si 
concentra in quattro dei ventiquattro ambienti descritti nell’inventario: nella «prima 
stanza attaccata alla libraria manu scritta», sono menzionati 53 quadri, nella «stanza del 
camino» 23, nel «salone in alto dal orologio da vento» 30, nel «salone grande attaccato 
alla cappella» 24.625 Come si può vedere, anche se non vi sono sale appositamente 
destinate all’esposizione dei quadri e quindi indicate con questa specifica funzione, i 
quattro ambienti suddetti, certamente luoghi di rappresentanza e non riservati, 
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raccolgono e mostrano i pezzi più importanti dell’intera collezione. Sembrerebbe, 
quindi, che Giovan Angelo voglia rendere visibile ai propri ospiti il nucleo più 
rappresentativo della sua raccolta, coinvolgerli nella contemplazione delle tante opere 
d’arte collezionate.  
Un comportamento opposto, ad esempio, rispetto a Massimo Massimi, che, come 
abbiamo visto aveva concentrato i dipinti più pregiati nella propria camera da letto.  
Palazzo Altemps ai primi del Seicento era una delle dimore gentilizie più munifiche di 
Roma, assiduamente frequentata dall’elite intellettuale, nobiliare ed ecclesiastica 
dell’epoca. È noto l’interesse di Giovan Angelo per le rappresentazioni teatrali, allestite 
con incredibile frequenza proprio all’interno del palazzo a Tor Sanguigna, sede di uno 
dei primi e più antichi teatri di Roma.626 Forse, proprio questa dimensione pubblica del 
luogo ha inciso sulla disposizione dei dipinti, lasciati al godimento dei numerosi 
invitati a palazzo, magari in occasione di una commedia. Dal punto di vista della 
composizione, non sembrano affiorare particolari accorgimenti espositivi, ovvero la 
sequenza dei quadri non pare rispondere ad una precisa teoria artistica. Tenendo conto 
delle informazioni derivanti dall’inventario oggi a Chicago in merito agli autori veri o 
presunti dei quadri, bisogna rilevare che la disposizione dei dipinti non segue i 
differenti linguaggi stilistici, per cui si trovano insieme opere che vanno da Sebastiano 
del Piombo, ad Annibale Carracci, da Niccolò dell’Abate a Carlo Saraceni, Reni e 
Raffaello. Un’eccezione, forse non del tutto casuale, è riscontrabile per la ‘scuola 
caravaggesca’, rappresentata con particolare enfasi nel «salone in alto dal orologio da 
vento» e nel «salone grande attaccato alla cappella». In queste due sale troviamo 
esposti quadri attribuiti a Caravaggio, Antiveduto Grammatica, Ottavio Leoni, Carlo 
Saraceni, Antonio Pomarancio, Bartolomeo Manfredi (o forse Cavarozzi), insieme ad 
un S. Tomaso che mette il detto nella costa di Xpo con altri discepoli (inventario di 
Chicago «un quadro di S. Tommaso N. S.re tre Apostoli quando pose il deto nel 
costato») e un Xpo in Emaus con doi discepoli et un hoste, David che ammazza Golia 
(quest’ultimo acquistato da un certo «Giovan Antonio pittore», probabilmente Giovan 
Antonio Galli detto Spadarino).  
La quadreria Altemps, in conclusione, riflette gli interessi multiformi di un mecenate 
particolarmente colto e raffinato quale fu Giovan Angelo, personaggio amante delle arti 
e per questo aperto ai più diversi linguaggi della pittura. Anche se abusato, perché 
troppo spesso utilizzato, il termine eclettico sembra rappresentare bene il collezionismo 
attuato dal giovane duca e i continui acquisti di quadri da lui effettuati lungo i primi 
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due decenni del Seicento rivelano la sincera passione per l’arte della pittura attraverso i 
suoi mutevoli aspetti. 
Continuando nelle osservazioni sulla tipologia e la struttura degli inventari, restano da 
considerare quelli relativi ai beni di Casa Colonna, in particolare, gli elenchi dei dipinti 
posseduti da Filippo I e Marcantonio V. Gli inventari pubblicati da Safarik, come già 
riferito, provengono dall’archivio di famiglia oggi depositato a Subiaco e 
rappresentano le copie degli originali notarili rogati a Roma.627 L’inventario dei beni 
ereditari di Filippo I (1639) riportato da Safarik appare identico all’originale notarile e i 
dipinti risultano citati in base alla loro disposizione negli ambienti del palazzo ai Ss. 
Apostoli.628 La sola indicazione dei soggetti, senza riferimento agli autori, non aiuta a 
chiarire l’eventuale applicazione di criteri specifici nella distribuzione dei quadri. 
Soggetti sacri e profani, ritratti e paesaggi si alternano senza un’apparente logica 
compostiva, forse legata ai caratteri stilistici dei singoli pezzi, agli aspetti formali che li 
distinguevano ma che allo stato delle conoscenze non è possibile recuperare. Prima 
della costruzione dell’imponente Galleria, nei tre saloni principali del piano nobile si 
concentrava la maggior parte dei dipinti, forse per dare maggior risalto al nucleo più 
rappresentativo, più pregiato dell’intera collezione, da riservare all’occhio degli 
eventuali osservatori, degli ospiti giunti a palazzo. Come nel caso di palazzo Altemps 
anche nella residenza romana dei Colonna spesso a partire dai primi del Seicento 
venivano allestite commedie, proprio negli ambienti di rappresentanza dove facevano 
bella mostra le opere migliori della raccolta.629  Dunque, almeno fino alla morte di 
Filippo I, la quadreria Colonna non sembra rispondere a precise scelte organizzative, in 
particolare, nella definizione di un percorso espositivo coerente. Con la reggenza del 
nuovo Contestabile Marcantonio V (1641-1659), come già accennato, il rapporto con le 
arti mutò e il pieno riconoscimento del valore simbolico assegnato ai quadri portò 
anche al più assiduo contatto con la scena artistica romana contemporanea e 
all’acquisto di dipinti di autori illustri viventi. Il diverso rapporto con le arti, la nuova e 
più consapevole pratica collezionistica attuata da Marcantonio V, determinarono il 
riassetto dell’intera quadreria. L’ingresso dei molti pezzi ‘nuovi’ produsse due effetti, 
da un lato l’incremento qualitativo dell’intera raccolta e dall’altro, un riassetto 
completo, una nuova impostazione che potesse garantire la piena valorizzazione dei 
tanti recenti acquisti. L’inventario dei quadri posseduti da Marcantonio V nel 1654, 
ordinato per tipologia di oggetti (paramenti, tappezerie, biancharia etc.), riporta solo 
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167 pezzi, rispetto agli oltre 360 del suo predecessore.630 Ciò significa che il nuovo 
Contestabile aveva intenzionalmente selezionato un numero ridotto di quadri da 
mostrare all’interno del palazzo, puntando sulla qualità dei singoli pezzi. Alla riduzione 
del numero corrisponde l’incremento qualitativo in termini assoluti dell’intera 
collezione. La sequenza riportata nell’inventario del 1654 dimostra, inoltre, che spesso 
quadri dello stesso autore o riferibili ad una comune cultura figurativa, geografica e 
stilistica, venivano accostati, posti fianco a fianco, in una sorta di percorso per 
‘analogie linguistiche’, non così frequente nel panorama romano di quegli anni.  
Prima di passare alla questione degli acquisti dei dipinti, delle modalità attraverso le 
quali i quadri pervennero ai collezionisti presi in esame, è bene aggiungere qualche 
altra considerazione sui rapporti tra i mecenati e i pittori al momento della 
commissione di un’opera e, quindi, sulla capacità di controllo dei primi rispetto alle 
immagini realizzate dai secondi. Per approfondire questo problema  torna utile la 
lettura di alcuni contratti con artisti stipulati dai vari personaggi delle quattro famiglie 
studiate.  
L’attenzione ai soggetti e alla loro esatta rappresentazione sono prerogative 
irrinunciabili per il cardinale Marco Sittico Altemps, quando nell’affidare a Pasquale 
Cati la decorazione pittorica della cappella di famiglia a S. Maria in Trastevere impone 
al pittore numero, misure, disposizione e colori delle figure, obbligandolo alla 
presentazione di disegni preliminari da approvare prima della stesura ad affresco.631 
L’iconografia dei soggetti è lasciata ad un canonico della chiesa, il quale fornirà i 
soggetti che poi Cati dovrà pedissequamente riprodurre, pena l’annullamento del 
contratto.632 La rigidità dell’atto ammette pochissime deroghe alla inventiva del pittore, 
vincolata al rispetto assoluto dello schema generale e dei tanti elementi particolari, con 
un margine d’azione personale in pratica inesistente, o, come inattuabile. Disposizioni 
così ferree richiamano da vicino quella ricerca del decoro, quale forma assoluta del 
rispetto delle Scritture, dell’ortodossia e quindi della corretta rappresentazione iconica 
dell’arte sacra, promossa dal concilio di Trento a partire del 1563 e in seguito dalla 
specifica trattatistica di secondo Cinquecento.633 Forse, le perentorie richieste inserite 
nel contratto siglato da Pasquale Cati trovano spiegazione nel fatto che lo stesso 
cardinale Altemps, dopo aver partecipato alle sedute del concilio tridentino, come 
testimone diretto delle decisioni prese in merito alla corretta rappresentazione delle 
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immagini sacre, ne favorì la rigida applicazione anche nelle proprie imprese pittoriche 
a soggetto sacro. Rimanendo nell’ambito della famiglia Altemps, si può notare il 
differente atteggiamento di Giovan Angelo nei rapporti col pittore Antonio Pomarancio 
per la decorazione della cappella di S. Aniceto all’interno del palazzo a Tor Sanguigna. 
Il documento che attesta l’impegno del pittore per questa commissione, risalente al 28 
febbraio 1619, appare molto distante dal precedente contratto, a partire dalla tipologia 
stessa dell’atto.634 Infatti, l’accordo tra le due parti per gli affreschi da eseguire nella 
cappella del palazzo rientra in un contratto d’affitto attraverso il quale Pomarancio 
riceveva dall’Altemps una casa in via dei Bergamaschi a Roma. Le rate iniziali della 
pigione per la nuova abitazione sarebbero state scalate dall’opera dell’artista, secondo 
l’obbligo reciproco così sinteticamente espresso: «Io Antonio Pomarancia Pittore ho 
ricevuto dall’Ecc.mo Sig.re Duca Altemps scudi dugento di moneta quali sono a bon 
conto di scudi mille cinquecento simili così d’accordo insieme per dipingerlli tutta la 
sua cappella che ha nel suo palazzo in Roma a oglio a tutte mie spese tanto li quadri 
che sono a torno quanto le dui volte quadro di mezzo ogni cosa a istorie sfondate e 
prosepttive come da S.E ne sarà ordinato». 635  L’impegno viene sancito attraverso 
un’apoca privata, ovvero, un accordo privato tra le parti, valido giuridicamente perché 
siglato di fronte ad un notaio ma meno ‘formale’ e costoso di uno instrumentum 
ufficiale. I contenuti sono abbastanza generici, si parla di «istorie e prospettive» senza 
scendere nei dettagli delle specifiche immagini e relativa impostazione dei soggetti. Si 
tratta comunque di una decorazione sacra, all’interno di un ambiente sacro, ancorché 
compreso nel palazzo di famiglia, considerato come vera e propria chiesa. A distanza di 
trenta anni circa dalla commissione per le pitture della cappella a S. Maria in 
Trastevere, il panorama appare sensibilmente mutato e in luogo delle vincolanti 
richieste del cardinale Marco Sittico ora sono sufficienti poche indicazioni di massima, 
senza ‘ministri’ che controllino, giudichino e approvino l’operato del pittore. Nell’atto 
del 1619 sembra affiorare una maggiore ‘fiducia’ nelle capacità del pittore, sia dal 
punto di vista dell’ideazione che della realizzazione. I termini contrattuali servono a 
stabilire l’esistenza di un impegno reciproco, a chiamare i contraenti al reciproco 
rispetto dell’obbligo sottoscritto: un atto legale necessario più a stabilire i contenuti 
economici del rapporto committente-artista che le caratteristiche iconografiche e 
stilistiche delle immagini da realizzare. 
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Un atteggiamento per certi aspetti simile si può cogliere nei tre contratti siglati da 
Massimo Massimi tra il 1596 e il 1602 per altrettante imprese pittoriche. L’attenzione 
ai soggetti e alla loro rappresentazione non era necessariamente legata al luogo in cui le 
opere andavano collocate.  Se confrontiamo i contratti stipulati da Pietro Veri e 
Tarquinio Ligustri rispettivamente per gli affreschi della cappella Massimi a San 
Giovanni in Laterano (1596) e per quelli della galleria nel palazzo alle Colonne(1602), 
si può notare una certa continuità nel comportamento del committente.636 I soggetti e la 
composizione del ciclo con le Storie dei SS. Pietro e Paolo da eseguire nelle pareti e 
nella cupola della cappella patronale al Laterano rispondono a precise richieste del 
Massimi, pienamente accolte dal pittore fiorentino. Le volontà del committente 
appaiono però molto meno vincolanti rispetto al già citato contratto sottoscritto dieci 
anni prima da Pasquale Cati per le pitture della cappella Altemps. Infatti, Massimo 
Massimi limita le proprie richieste all’indicazione generica dei soggetti e alla loro 
sequenza, senza aggiungere ulteriori specifiche relative allo sviluppo ‘interno’ delle 
immagini, in quanto a disposizione, numero e grandezza delle figure. Anzi, riguardo 
agli affreschi da realizzare nella volta, il committente richiede semplicemente delle 
«storie conforme alla dedicatione di d.a cappella», lasciando, addirittura, la scelta dei 
soggetti «ad arbitrio di d.o mr. Pietro (Veri)».637 Il pittore viene posto in condizione di 
agire direttamente nella selezione delle immagini da inserire nel ciclo, forte della 
fiducia espressa dal committente.  Nel contratto per la pittura della galleria, mancando 
una ‘storia’, un’iconografica precisa che la qualifichi, si parla ancora più genericamente 
di disegno, visto e approvato dal Massimi prima dell’avvio dei lavori. Nei due contratti 
sono messe in risalto soprattutto le modalità di pagamento, dall’entità dell’acconto 
iniziale, alla paga mensile o per porzione al pittore, fino ai tempi previsti per la 
consegna delle opere. L’obbligo accolto dalle parti esprime, quindi, contenuti di natura 
essenzialmente economica piuttosto che estetica o ideologica. Sulla carta il 
committente si preoccupa soprattutto di assicurarsi un buon prezzo e tempi ragionevoli 
per la realizzazione dell’opera, punti essenziali per la ratifica del contratto. 
Nel caso della decorazione pittorica dei soffitti lignei in due sale del palazzo alle 
Colonne, Massimo Massimi si affidò al giudizio di Giovan Battista Crescenzi per la 
stima del compenso da retribuire all’autore, il non altrimenti noto pittore pistoiese 
Giuseppe Romagniani.638 In questa circostanza, di fronte ad iconografie, forse del tutto 
o in parte sconosciute al committente e, comunque, suscettibili di interpretazioni 
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differenti sia da parte del pittore che riceve la commessa, sia da parte dell’eventuale 
osservatore, Massimo Massimi coinvolge un esperto in questioni artistiche quale era 
Giovan Battista Crescenzi per assicurarsi la corretta realizzazione di un soggetto che 
potesse risultare universalmente riconoscibile. Ciò dimostrerebbe che quando si tratta 
di immagini sacre dalla forte e ben definita tradizione iconografica, come nel caso delle 
Storie dei SS. Pietro e Paolo da affrescare nella cappella di famiglia a San Giovanni in 
Laterano, per Massimo Massimi è sufficiente indicare i titoli degli episodi, mentre 
quando i soggetti da richiedere possono rispondere a più e diversificati modelli 
iconografici, come le Quattro stagioni, i quattro elementi, i quattro continenti, le 
quattro parti del giorni, si rende necessario il parere di un vero esperto in grado di 
convalidare, o forse indirizzare il lavoro del pittore.  
Ai primi del Seicento risale anche l’obbligo del pittore Giuseppe Bastiani per la 
realizzazione della pala d’altare nella cappella Naro a S. Maria sopra Minerva (1606). 
L’artista rilascia al committente Fabrizio Naro un impegno scritto e vergato nel quale 
promette di  «fare un quadro nella cappella della Minerva per l’Ill.mo S.re fabritio Nari 
per prezzo di scudi cinquanta, quale quatro non piacendoli mel debbia pigliar per me et 
questo il prometto fra tre mesi obligandomi».639 Come si può vedere manca del tutto il 
riferimento al soggetto del quadro, elemento, a quanto pare, non determinante ai fini 
dell’impegno assunto. Nel breve documento, invece, vengono sottolineati il costo 
dell’opera, i tempi di consegna e l’eventuale rifiuto da parte del committente, tutti 
aspetti legati esclusivamente alla conduzione del lavoro e al rapporto ‘economico’ con 
il mecenate.  
Gli esempi di contratto per opere pittoriche su commissione presi in esame sia per 
l’esiguità del numero che per il carattere strettamente ‘privato’ possono fornire soltanto 
indicazioni parziali e limitate ai casi specifici e, pertanto, devono essere considerati con 
cautela senza cadere in eccessive e pericolose generalizzazioni. Non mancano, infatti, 
casi di contratti anche per questo periodo in cui i committenti entrano nel merito del 
contenuto e dell’aspetto delle immagini, specificando fin nei minimi dettagli scenari, 
disposizione e caratteristiche delle figure. Basti leggere i ben noti contratti sottoscritti 
dal Cavalier d’Aprino e da Caravaggio per gli affreschi e le tele della cappella 
Contarelli in S. Luigi dei Francesi e la relativa questione sul ‘rifiuto’, vero o presunto 
della prima versione  del San Matteo e l’angelo fornita dal Merisi per l’altare, per 
rendersi conto del grado di ‘controllo’ cui era sottoposto il lavoro degli artisti.640 Non 
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meno significativa appare da queso punto di vista la vicenda della pala con l’Ultima 
Cena per l’altare della capella Aldobrandini a S. Maria sopra Minerva commissionata 
da Clemente VIII a Federico Barocci tra il 1603 e il 1604. Il papa in persona ‘corresse’ 
l’idea originaria del pittore riprodotta nei disegni preparatori affinché l’immagine finale 
rispondesse all’esatta narrazione evangelica dell’episodio, o, se non altro, 
all’interpretazione ‘ufficiale’ che la massima autorità spirituale era pronta a fornire.641       
La discussione sin qui sviluppata sulle committenze promosse dalle quattro famiglie 
oggetto del presente studio ha riguardato i cicli pittorici ad ornamento di palazzi e 
cappelle gentilizie, senza toccare da vicino le richieste specifiche per dipinti mobili. A 
differenza delle pitture murali, per le quali la committenza diretta rappresenta l’unico 
sistema possibile di realizzazione, la raccolta di quadri passa sempre più raramente 
attraverso l’apposita richiesta, sempre più spesso sostituita dal ricorso al mercato, con 
relativa riduzione di costi e tempi. Ma vediamo da vicino il fenomeno, per cercare di 
coglierne gli aspetti più significativi, a partire dai dati raccolti nel corso della ricerca. 
Nell’ambito dei quattro contesti famigliari indagati le committenze per dipinti mobili 
sono ridotte a pochissime unità, in massima parte costituite da ritratti, l’unica tipologia 
di immagine ancora condizionata da una precisa richiesta, almeno nei casi di effigiati 
contemporanei appartenenti al casato. Per altri personaggi ‘istituzionali’, pontefici, 
sovrani, celebri cardinali, o i cosiddetti ‘uomini illustri’, filosofi, condottieri, poeti etc., 
esistevano ritratti già pronti per la vendita, che potevano essere acquistati in singoli 
pezzi o a intere serie. Al di là dei ritratti ‘personali’ o seriali, le quattro famiglie  
ricorsero sporadicamente alla richiesta specifica: si ricordano l’Ecce Homo e 
l’Incoronazione di spine di Caravaggio per Massimo Massimi (1602-1605), il San 
Giovanni Battista di Giuseppe Bastiani per l’omonima cappella a S. Maria sopra 
Minerva (1606) su richiesta di Fabrizio Naro, la più tarda Madonna col Bambino e due 
cherubini eseguita da Alessandro Turchi (l’Orbetto) per Bernardino Naro (1638), i 
quadri con la Resurrezione di Cristo e di alcuni personaggi di Casa Colonna e la 
Madonna con Bambino e Santi realizzati, rispettivamente da Pietro da Cortona nel 
1623 e da Baccio Ciarpi nel 1619 per Filippo I Colonna. Non risultano, almeno stando 
ai documenti raccolti, committenze per quadri da parte di Giovan Angelo e Pietro 
Altemps: il primo più interessato agli acquisti di opere già finite e il secondo orientato 
più verso la decorazione ad affresco per le proprie residenze di Roma e Gallese. 
La sensibile contrazione della domanda di opere su richiesta diretta comporta la 
relativa modificazione dei sistemi produttivi da parte dei pittori, i quali puntano ad 
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incrementare la produzione di dipinti pronti per essere venduti in bottega, attraverso un 
più veloce e proficuo sistema di compravendita al dettaglio.  
Nella professione del pittore le finalità commerciali e quindi la ricerca del profitto, 
sulla base di una produzione continua in linea con le richieste generali espresse dal 
pubblico, tendono a ridimensionare l’aspetto creativo che da sempre ha governato 
l’attività artistica propriamente detta. Il processo di riduzione dell’opera d’arte ad 
oggetto di scambio attraversa l’ambiente artistico romano già dalla fine del 
Cinquecento e con ancora maggiore evidenza dai primi anni del secolo successivo, 
quando ormai la pratica del commercio dei dipinti investe categorie professionali e 
sociali del tutto estranee all’atto della creazione. Hakell oltre quarant’anni fa, e più di 
recente Spezzaferro, Cavazzini e Lorizzo hanno messo in evidenza la complessità del 
fenomeno, cercando di fissare le caratteristiche economiche, sociali e culturali di quello 
che a tutti gli effetti può essere definito un vero e proprio mercato dell’arte.642 Il luogo 
dell’incontro tra domanda ed offerta almeno all’inizio del Seicento non ha connotati 
precisi, le figure stesse che animano il mercato artistico non rispondono a ben definite 
professionalità, con la conseguenza che “un po’tutti per Roma vendono quadri” in 
cerca di guadagno, spesso a scapito della dignità professionale del pittore.643 
I dati documentari raccolti negli archivi delle famiglie Altemps, Naro, Massimo e 
Colonna forniscono importanti testimonianze sui diversi personaggi che nella Roma di 
inizio XVII secolo a vario titolo praticavano il commercio dei quadri.  
La documentazione archivistica permette di risalire all’identità di coloro i quali 
procuravano quadri per le collezioni delle famiglie studiate e di approfondire il 
fenomeno del commercio massiccio di dipinti nella Roma del primo Seicento dal punto 
di vista privilegiato della domanda. Grazie a questa fonte ‘interna’ è possibile quindi 
individuare gli attori che animano il nascente mercato artistico e considerare la portata 
della loro attività più o meno lecita, più o meno svolta alla luce del sole, attraverso la 
concretezza delle registrazioni contabili o degli atti notarili. Su questa base 
programmatica il contesto famigliare che ha riservato maggiori sorprese e fornito per 
quantità e qualità il maggior numero di dati è senza dubbio quello degli Altemps, per la 
precisione del duca Giovan Angelo durante i primi due decenni del Seicento. Già 
Spezzaferro, come accennato in precedenza, ha avuto modo di sottolineare la grande 
passione collezionistica di Giovan Angelo Altemps, in particolare attraverso lo studio 
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delle opere attribuite a Caravaggio pervenute nella quadreria del nobile romano grazie 
agli acquisti effettuati presso il pittore Prospero Orsi, noto amico del Merisi.644   
Spezzaferro individua nell’attività commerciale dell’Orsi una strategia ben precisa 
basata su alcuni punti essenziali che di fronte all’acquirente avrebbero dovuto garantire 
l’autenticità dei pezzi venduti. Facendo leva sull’amicizia personale con il maestro 
lombardo, sulla notorietà dei soggetti proposti (Canestra di frutta, Suonatore di liuto, 
Incredulità di San Tommaso, David e Golia), riconosciuti come specifiche invenzioni 
caravaggesche, e sul fatto che al momento delle vendite tra il 1611 e il 1613 
Caravaggio stesso è ormai morto, Prospero Orsi riesce a piazzare (o spacciare) al duca 
d’Altemps copie o repliche di bottega, forse eseguite personalmente, come autografi 
del Merisi.  
In queste modalità d’azione dell’Orsi, secondo Spezzaferro, può essere riconosciuta la 
forte componente sociale ed economica del fenomeno caravaggismo, favorito nel 
secondo decennio del Seicento dalla corrispondenza tra la richiesta continua di 
originali del maestro lombardo, ormai introvabili, e il proliferare di copie o presunti 
esemplari alternativi offerti sul mercato.645                        I rapporti di compravendita 
tra Giovan Angelo Altemps e Prospero Orsi ebbero come oggetto anche opere non 
direttamente riconducibili a Caravaggio, ma di suoi discepoli o di altri pittori 
appartenenti a linguaggi stilistici diversi. Giovan Angelo, infatti, acquistò dall’Orsi 
anche un «Golia e Davit», registrato nell’inventario di Chicago come opera di 
«Bartolomeo (Manfredi?) ottimo scolare del Caravaggio», «un Orfeo del Bassano» e 
un «Bagno di Callisto del Caracciolo (Annibale Carracci)» e infine una Santa 
Francesca e l’Angelo attribuita a Caravaggio negli inventari dei beni Altemps del 1788 
e del 1796.646 Ciò dimostra che nella pratica commerciale intrapresa dal ‘turcimanno 
del Caravaggio’, come veniva soprannominato l’Orsi dai contemporanei proprio per la 
‘pubblicità’ che spesso riservava al maestro e amico lombardo,  rientravano anche 
dipinti  estranei al linguaggio caravaggesco e per i quali, quindi, Prospero non poteva 
offrire le stesse garanzie di autenticità. Tale mancanza, tuttavia, non pregiudica il buon 
esito della compravendita, dal momento che l’Orsi riesce a far passare, comunque, 
anche questi dipinti come originali e sia le registrazioni degli acquisti che le successive 
citazioni inventariali di casa Altemps (inventario di Chicago, 1618-1619) ne 
confermano la paternità. Il venditore gode, dunque, di una forte fiducia da parte 
dell’acquirente, indipendentemente dagli autori dei quadri proposti, siano essi di scuola 
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caravaggesca o di altro linguaggio. A questo punto occorre chiarire la natura stessa del 
rapporto instaurato tra l’Altemps e l’Orsi e le modalità di vendita dei dipinti. Come 
provato dalle carte Altemps rintracciate, il primo contatto tra i due avvenne in ragione 
degli affreschi da realizzare nella biblioteca del palazzo a Tor Sanguigna, eseguiti 
dall’Orsi e da Tarquinio Ligustri tra il 1611 e il 1612.647 L’Orsi, pertanto, almeno 
inizialmente si presentò all’Altemps nella veste di pittore, esperto nella decorazione a 
grottesche, e sulla base di questa competenza avviò con il committente un normale 
rapporto di lavoro. La vendita dei dipinti avvenne solo successivamente e in 
conseguenza di questo primo e fondamentale approccio, grazie al quale si gettano le 
basi per un rapporto di conoscenza e reciproca fiducia. In altre parole, Prospero Orsi 
‘diventa’ mercante   e si propone come tale solo dopo essere entrato in contatto con 
l’Altemps                     per motivi di lavoro, segno che per lui l’attività artistica resta 
prioritaria e a    questa accompagna l’accessoria, ancorché proficua, pratica 
mercantilistica.  
Come avremo modo di osservare più avanti, il comportamento tenuto dall’Orsi non è 
affatto isolato, anzi, la duplice veste di pittore e mercante appartiene ad una platea 
sempre più vasta di artisti, i quali ai proventi derivanti dalla vendita delle proprie opere 
aggiungono quelli ottenuti dal commercio di dipinti altrui.                        La bottega da 
luogo di produzione artistica, e, quindi, di creazione, si trasforma progressivamente in 
un vero e proprio negozio, dove acquirenti di rango sociale diverso possono trovare 
un’ampia scelta di dipinti, differenti per linguaggio stilistico e per prezzo. Ma prima di 
approfondire quelle che Spezzaferro definisce ‘le contraddizioni del pittore’, le 
ambiguità sostanziali che caratterizzano la professione del pittore nella Roma del primo 
Seicento, in bilico tra creazione artistica e commercializzazione dei prodotti propri e 
altrui, è utile ritornare alle contabilità famigliari per aggiungere ulteriori testimonianze 
sui canali di diffusione e circolazione dei dipinti. Oltre a Prospero Orsi anche altri 
personaggi ricorrono con frequenza nei mastri di casa Altemps per vendite di dipinti. Il 
non altrimenti noto pittore Bartolomeo Cervetto (Cervietto?) genovese, avente bottega 
sotto palazzo Altemps, offrì a Giovan Angelo diverse partite di quadri comprendenti un 
«Ritratto del cardinal Bembo mano di Tiziano» e un Ratto di Elena, stimato 
nell’inventario di Chicago come opera di Antonio Viviani da Urbino, entrambi per 25 
scudi, «uno vaso di Giove in carta pecora di miniatura e l’altro in olio piccoli» per 25 
scudi, infine, «60 teste di quadri di uomini illustri al costo di 54 scudi.»648 Le tipologie 
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e le varietà stilistiche dei prodotti acquistati lasciano intuire la buona capacità 
dell’offerta di rispondere alle diversificate esigenze della domanda, al punto che nella 
bottega dello sconosciuto Cervietto era possibile acquistare oggetti anche molto distanti 
fra loro e, comunque, a quanto pare, facilmente commerciabili, come si direbbe oggi, di 
largo consumo.                   È interessante, ad esempio, notare, che il nucleo 
quantitativamente più consistente, ben sessanta pezzi, dell’intera galleria dei Ritratti di 
uomini illustri, pervenga alla quadreria Altemps, proprio dalla bottega del Cervietto. 
Non solo, ma stando ad una registrazione contabile del gennaio 1614 sembra che 
accanto ai dipinti nella stessa bottega si potessero trovare anche i materiali per il lavoro 
del pittore, quali tele e vernice, comprati dal maestro di casa Altemps per la villa 
d’Acquaviva.649   
Gli acquisti effettuati presso il pittore ‘bottegaro’ Bartolomeo Cervietto rientrano in 
una normale prassi del mercato che già al principio del secondo decennio del Seicento 
sembra aver gettato le proprie basi nel panorama artistico romano. Parallelamente a 
questo tipo di commercio attuato alla luce del sole, attraverso una comune e pubblica 
bottega, esistono però anche canali più sotterranei grazie ai quali era possibile reperire 
dipinti ed oggetti d’arte. La contabilità Altemps offre alcuni esempi di quelli che 
potremmo definire venditori occasionali, personaggi che praticano il commercio di 
dipinti pur appartenendo a categorie sociali e professionali estranee al mondo della 
pittura. Padre Domenico Paganelli, frate domenicano e architetto del palazzo Vaticano 
(dal 1605 al 1607), vende a Giovan Angelo Altemps nel 1612 una «Madonna di Titiano 
e uno altro del Garoffallo, con la Madonna e San Giuseppe e molti altri ferri de 
matematica e sfere e uno libro» al prezzo di 487, mentre l’anno successivo lo stesso 
duca paga 25 scudi ad un certo Paolo Bonino gesuita «per uno quadro di S.ta Madalena 
dipinta in rame vendutoli per detto prezzo».  
Ai due uomini di chiesa si uniscono anche un certo Leonardo falegname che riceve da 
Giovan Angelo 27 scudi nel 1613 per «un quadro della Madonna con N.S. e San 
Gioseppe grande in legno antico di mano [...] », probabilmente lo stesso dipinto 
registrato al numero 123 nell’inventario di Chicago con attribuzione a Perin del Vaga, e 
l’altrettanto sconosciuto Pietro Mechi che, invece, offre al duca «13 pezzi di quadri...di 
bona mano» al prezzo complessivo di 170 scudi. 650  Questi quattro esempi di 
‘improbabili’ mercanti testimoniano il grado di confusione che a Roma all’inizio del 
Seicento regnava nel commercio dei dipinti, attività che, come dimostrato, poteva 
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essere intrapresa da chiunque senza particolari titoli, a scapito dei pittori stessi. Come 
vedremo, proprio questo stato di confusione tra i ruoli professionali e il conseguente 
scadimento della nobile attività di pittore portò l’Accademia di San Luca, l’istituzione 
preposta alla salvaguardia giuridica del lavoro artistico, ad individuare sistemi di 
controllo capaci di bloccare o, almeno, in parte ridimensionare il fenomeno.  
Anche Bernardino Naro tra terzo e quarto decennio del Seicento ricorse spesso a 
rivenditori di quadri per incrementare la propria collezione e i suoi registri contabili per 
quel periodo testimoniano i vari acquisti. Il primo nome che si incontra è quello del 
‘coloraro’ Leonardo Santi, come vedremo figura centrale nel commercio dei quadri a 
Roma tra gli anni venti e sessanta del XVII secolo, pagato 40 scudi nel 1628 da 
Bernardino «per prezzo di due quadri venduti» di soggetto imprecisato.651 In questa 
precoce citazione Santi viene indicato come «coloraro», ovvero negoziante di materiale 
ad uso dei pittori (colori, tele, vernici), attività che conduce parallelamente alla vendita 
di quadri e cornici: alla sua bottega, in pratica si possono rivolgere tanto i pittori in 
cerca di strumenti per il proprio lavoro che i collezionisti o i semplici acquirenti 
intenzionati a comprare quadri. A questo personaggio e alla portata della sua attività 
dedicheremo ampio spazio più avanti, per ora basti verificarne la funzione di 
importante agente nel mercato artistico romano già dal secondo quarto del Seicento. 
Oltre al Santi altri nomi di mercanti di quadri compaiono nella contabilità Naro di 
quegli stessi anni, con l’ulteriore aggiunte dei soggetti o della tipologia dei pezzi 
rilevati. Un certo Giovanni Anselmi (o d’Anselmo) Nosotti «venditore in campo 
Martio» offrì in più occasioni diversi dipinti a Bernardino Naro: opere di scarso valore, 
dal costo di uno scudo o poco più, raffiguranti paesi, frutti e fiori, spesso nel formato 
ad ottangolo (una sorta di piccolo tondo). 652  Ancora più economici risultano gli 
acquisti effettuati da altri due pittori-rivenditori, tali Filippo Rattie Giovanni Domenico 
Amplovero (?), i quali offrirono al nobile alcuni ritratti al prezzo di uno scudo 
ciascuno, dei «tondini di paesi» a neanche 30 baiocchi l’uno e «quadro della Madonna» 
per 2.58 scudi.653  Ciò che va sottolineato, oltre al carattere dozzinale e scarsamente 
qualitativo dei dipinti, è, comunque, il numero dei pezzi acquistati, la quantità sulla 
qualità. Bernardino Naro comprò da Giovanni Anselmi ben 64 quadri per un importo 
complessivo di circa 90 scudi, comprese quasi tutte le relative cornici.  Il collezionista 
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punta spesso all’acquisto in blocco, in cerca di una particolare convenienza economica 
e senza eccessive pretese in merito al pregio artistico dei pezzi: con una spesa 
contenuta si riuscivano ad ottenere tante opere, di certo mediocri, ma, comunque, 
funzionali ad un non troppo raffinato intento decorativo. La pittura cosiddetta di 
genere, come paesaggi, nature morte, ritratti di personaggi illustri, attira l’interesse dei 
grandi collezionisti come degli acquirenti meno abbienti, proprio per il basso costo e, 
di conseguenza, il basso profilo artistico, un tipo di prodotto, dunque, alla portata di 
molti e che in termini odierni si direbbe di massa. La quantità eccezionale delle opere 
di questo livello immesse sul mercato dimostra lo straordinario incremento della 
produzione nelle botteghe di pittori per lo più sconosciuti o poco noti, eppure così attivi 
nella diffusione e circolazione di manufatti artistici, ancorché di valore estetico assai 
scarso. Senza fraintendimenti o forzature semantiche, Spezzaferro ha voluto leggere in 
questo complicato rapporto tra domanda e offerta una manifestazione effettiva del 
consumismo di massa, quale esito ultimo e più evidente del fenomeno diffuso della 
commercializzazione senza regole dei dipinti nella Roma del primo Seicento.  
Anche i Colonna, come già evidenziato, non si sottrassero a questo tipo di rapporto con 
il mercato, ovvero, all’acquisto di quadri presso rivenditori, pratica collezionistica 
seguita tanto da Filippo I (1611-1639) quanto dal successore Marcantonio V (1641-
1659). Tra gli acquisti del primo, particolare attenzione meritano i circa 200 ritratti di  
Uomini illustri, forniti nel 1612 in tre differenti partite dal pittore Nicola Ventura al 
costo medio di uno scudo al pezzo.654 Si tratta di dipinti dozzinali di scarso valore e 
bassa qualità, comunque, assai richiesti e, addirittura presi in interi stock, presso una 
bottega, a quanto risulta da studi recenti, specializzata nella produzione e vendita di 
ritratti. Dunque, questo esempio di acquisto dimostra che all’interno del nascente 
mercato artistico romano già ai primi del Seicento agivano figure specializzate nella 
commercializzazione di prodotti specifici, capaci di rispondere alle precise e sempre 
più consapevoli richieste della domanda. Sulla base delle attuali ricerche il caso del 
Ventura, rimane, comunque, abbastanza isolato e la maggior parte degli acquisti 
continua ad essere effettuata presso mercanti o negozianti in grado di offrire manufatti 
differenti per qualità e costo.  
Qualche anno più tardi nel 1635  il non altrimenti noto Giovan Battista Moro vendette 
a Marcantonio V Colonna (ancora Duca del Corvaro prima della nomina a 
Contestabile) sette tele del pittore Giovanni Baglione in due differenti partite, formate, 
rispettivamente da un San Francesco una Giuditta e un David pagati 26 scudi, e da 
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«quattro quadri di mano del Cavaliero Baglione cioè un San Sebastiano, un 
Sant’Antonio Abbate, un Icaro e Dedalo, una Susanna», al costo di 60 scudi.655 Un 
altro esempio di vendita di pezzi omogenei, non per soggetto, come nel caso dei ritratti, 
ma per identità dell’autore.  
L’episodio in questione mette in risalto due aspetti: da un lato l’interesse 
dell’acquirente per uno specifico artista, e, quindi, per un determinato linguaggio 
pittorico, come esperessione di un collezionismo ormai consapevole e mirato, 
dall’altro, la capacità del venditore di offrire uno stock di tele appartenenti ad un unico 
autore, presentandole come originali. Il primo punto si ricollega all’attenzione che in 
generale Marcantonio V riservò alla scena artistica romana contemporanea, addirittura, 
come provato da questo e altri  acquisti, già prima del trasferimento da Palermo, dove 
risiedeva stabilmente, alla città papale nel 1641. Marcantonio V, a quanto pare, 
ordinava da Palermo gli acquisti di quadri, che, poi una volta effettuati a Roma, 
venivano registrati a suo nome nel libro mastro del padre Filippo I, Contestabile e 
reggente della famiglia. Con una spesa complessiva di soli 86 scudi Marcantonio V 
riuscì ad assicurarsi ben sette dipinti di un artista vivente e rinomato quale era in quegli 
anni Giovanni Baglione, a dimostrazione del fatto che le compere sul mercato 
risultavano assai più convenienti rispetto alla commissioni dirette e ogni collezionista 
ne era perfettamente consapevole. Al di là delle implicazioni strettamente soggettive 
che possono o potrebbero aver inciso nella scelta delle opere, ciò che appare indubbia è 
l’effettiva convenienza che l’acquirente (qualsiasi acquirente) poteva riscontrare nella 
compravendita di pezzi finiti, attraverso il ricorso a rivenditori o mercanti. Non è chiara 
quale fosse l’attività dello sconosciuto Giovan Battista Moro, forse  un mercante di 
professione in rapporti con il Baglione, magari come intermediario pronto a piazzare 
sue opere, oppure un privato collezionista deciso a vendere, o meglio svendere, pezzi 
della propria raccolta. In ogni caso, questo ignoto personaggio doveva offrire delle 
garanzie sulla autografia dei dipinti che andava proponendo, garanzie tali da assicurare 
l’acquirente sulla qualità del prodotto.             Il prezzo vantaggioso e la certezza 
dell’autografia offerte dal venditore dovettero contribuire, forse anche in maniera 
determinante, all’acquisto da parte del Colonna, secondo modalità del tutto simili a 
quelle già riscontrate negli scambi di dipinti tra il pittore Prospero Orsi e Giovan 
Angelo Altemps. Con l’unica differenza che Giovan Battista Moro non è un pittore e 
non appartiene formalmente a nessuna delle categorie (bottegari, rigattieri, coronari, 
indoratori, colorari) che a vario titolo risultano commerciare quadri a Roma intorno alla 
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metà degli anni ’30 del Seicento. Ciò dimostra, e lo vedremo ancora meglio più avanti, 
che le liste di «coloro che rivendono li quadri per Roma» redatte in seno all’Accademia 
di San Luca a partire dal 1634, pur nella loro consistenza numerica e nella varietà 
tipologica, non esauriscono tutte le possibili manifestazioni dell’offerta di dipinti, 
certamente più vasta.  
Dalla contabilità di Marcantonio V emergono anche altri nomi di personaggi attivi nel 
commercio di dipinti: il ‘coronaro’ Francesco Caramanica, il ‘libraro’ Pietro Ridolfi, il 
rigattiere Lazzaro di Ceprano, nessuno dei quali registrato nelle liste dei ‘venditori’ 
dell’Accademia di San Luca. Sulla base di questi dati possiamo provare ora a tracciare 
una panoramica complessiva sul mercato artistico romano di primo Seicento, partendo 
proprio dalle disposizioni normative che l’Accademia attuò di fronte al dilagare del 
commercio indiscriminato dei dipinti.  
In un recente saggio Loredana Lorizzo ha ricostruito la controversa vicenda del Breve 
emesso da Urbano VIII nel 1633, in base al quale «tutti e singoli li Scarpellini, 
Calzolari, Coronari, Venditori, Indoratori, Barbieri, Sartori, Rigattieri, et altri con 
qualsivoglia nome chiamati, li quali in Roma vednono immagini tavole dipinte ovvero 
qualsivoglia altra pittura da altri fatta o che essi fanno operare per vendere, e delle quali 
ne fanno mercato, e le mettono in vista o le acquistano per farne traffico; come pure 
tutti quelli che comprano sculture per quelle vendere, e coloro che sono statuari et 
anche li stuccatori e chiunque prende opere sopra di se da far dipingere, debbano 
pagare la somma di scudi dieci moneta, per ciscuno di loro ogn’anno alla chiesa di 
santa Martina...».656 Il provvedimento pontificio stabiliva una tassa annuale di dieci 
scudi che doveva essere corrisposta all’Accademia da parte di tutti coloro i quali a 
qualsiasi titolo praticavano a Roma la vendita di quadri. Basti leggere alcune delle 
categorie espressamente riportate nel documento per rendersi conto di quanto diffusa 
fosse la pratica del commercio dei dipinti, al punto da coinvolgere barbieri, sarti e 
calzolai, oltre ai pittori che tenevano bottega per vendere (cosiddetti ‘bottegari’), ai 
rivenditori veri propri e ai rigattieri, i quali ultimi tra le ‘robbe’ scambiate inserivano 
spesso anche i quadri. L’ampia portata del fenomeno andava inevitabilemnte a ledere la 
dignità e lo status sociale del pittore, la cui opera finiva per scadere al rango di oggetto 
di scambio, con la conseguente perdita del valore creativo che doveva distinguere un 
prodotto delle arti liberali. Il lungo processo di nobilitazione che attraverso i decenni e i 
numerosi dibattiti aveva portato al riconoscimento dello status liberale della pittura e 
della professione del pittore, rischiava di vedersi annullato di fronte alla dilagante 
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mercificazione delle opere, alla progressiva sostituzione del valore commerciale e della 
ricerca del profitto sul contenuto estetico e le finalità culturali. In particolare, ciò che 
veramente offendeva gli accademici era «l’ingordigia dei rivenditori li quali non 
essendo pittori ma di altre vilissime e ignominiose arti seguaci osavano profanare con 
brutto traffico l’onesta arte della pittura».657 Un traffico odioso, condotto senza scrupoli 
che riduceva «opere destinate all’ornamento de’sacri tempj, alla magnificenza delle 
nobili abitazioni come vil merce esposte sulle botteghe e per le vie».658  
 La professione del pittore nella Roma del primo Seicento, come ben evidenziato da 
Patrizia Cavazzini, finisce così per coinvolgere senza soluzione di continuità non solo 
gli artisti più dotati e quelli appena capaci di disegnare, ma anche, e soprattutto, gli 
artisti che realizzavano e vendevano quadri propri e coloro i quali lucrano attraverso la 
vendita di quadri altrui.659 In più di un’occasione l’Accademia intimò ai propri membri 
di tenersi il più possibile lontano da qualunque tipo di commercio, pena l’espulsione 
immediata dall’istituzione.                    Il caso dell’accademico Prospero Orsi che 
vendeva quadri di Caravaggio è un esempio emblematico di quanto inascoltate e poco 
incisive fossero quelle minacce.660  
Se, dunque, neanche all’interno dell’istituzione la propensione al commercio fu bandita 
in modo fermo e risoluto, all’esterno la capacità di controllo da parte dell’Accademia 
appariva ancora meno efficace, anche perché il commercio dei quadri, come si è visto, 
comprendeva categorie professionali estranee alle arti liberali e dotate di apparati 
disciplinari propri, regolamentati da consigli interni.           Il commercio, quindi, non 
poteva essere impedito, l’Accademia non aveva il potere ‘giurisdizionale’ per bloccare 
la compravendita indiscriminata di dipinti. Mentre nel caso di altri mestieri o 
professioni coloro i quali osavano ‘mescersi nell’arte altrui’ incorrevano in ‘gravi 
pene’, lo smercio dei dipinti, così denigrante nei confronti dell’’onesta arte della 
pittura’ continuava a diffondersi senza freno.661 
Tale sensazione di impotenza emerge in modo netto dal verbale di una importante 
riunione degli accademici avvenuta il 21 maggio 1628.662 In quell’occasione per la 
prima volta veniva affrontata la questione del rimedio da opporre al commercio dei 
quadri e la decisione finale fu quella di dare «auttorità alli SS.ri Cavalier Bernino e 
Antonio Pomarancio di poter supplicare alla S.tà di N.ro Sig.re (Urbano VIII) acciò che 
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quelli che in qualsivoglia modo vendono quadri in Roma habbiano da recognoscere in 
qualche parte del prezzo la chiesa di San Luca nel modo che à loro parerà più 
espediente». Nella risoluzione votata dagli accademici troviamo già in nuce l’idea della 
tassa, sottoforma di percentuale sul prezzo del quadro da versare alla chiesa di San 
Luca, ma non sono ancora ben chiare le modalità attrverso le quali attuare tale 
proposito. Non a caso fu incaricato Gian Lorenzo Bernini, già in quegl’anni architetto 
del papa, di intercedere presso Urbano VIII affinché l’idea della tassa potesse essere in 
qualche modo disciplinata e resa normativa per ogni cittadino romano, al di là dei 
confini ‘giurisdizionali’ stabiliti dall’appartenenza alle specifiche corporazioni 
professionali. Passarono cinque anni prima che nel 1633 finalmente papa Barberini 
emise il breve di ratifica della tassa, con effetto su tutti coloro i quali a qualsiasi titolo 
vendevano quadri per Roma. L’Accademia iniziò così a stilare gli elenchi di quelli che 
versavano regolarmente il tributo, pittori-bottegari, colorari, rivenditori, coronari, 
indoratori, rigattieri, con l’intento di tenerne così sotto controllo l’attività 
mercantilistica.663 La soluzione ‘economica’ rappresentata dalla tassa obbligatoria non 
sortì gli effetti desiderati, né in termini di ridimensionamento del fenomeno né dal 
punto di vista del versamento pecuniario, molto spesso disatteso. Nell’arco di tutto il 
Seicento l’Accademia tentò invano di far rispettare il breve, cercando di salvaguardare 
almeno gli aspetti economici derivanti dalla riscossione del tributo, con scarsi 
risultati.664  
Le liste delle persone dedite al commercio dei dipinti compilate in seno all’Accademia 
rappresentano oggi importanti strumenti di ricerca per lo studio del mercato artistico 
romano del Seicento. Per alcuni dei personaggi citati negli elenchi è stato possibile 
risalire agli inventari delle loro botteghe e verificare la tipologia dei prodotti 
commercializzati. Loredana Lorizzo, in particolare, ha individuato gli inventari delle 
botteghe dei mercanti e rivenditori di quadri Mattia Capocaccia (1625-1689), 
Pellegrino Peri (1624-1699) e Francesco Saluzzi (m.1659), gli unici finora 
rintracciati.665 Nel corso della presente ricerca sono emersi altri inventari e ulteriori 
testimonianze documentarie in grado di aggiungere nuovi dati sulla composizione 
dell’offerta all’interno del mercato artistico romano.  
La scoperta principale riguarda la bottega di Leonardo Santi, nome già incontrato nelle 
contabilità delle famiglie Naro e Colonna in occasione di compravendite di dipinti e, 
altresì, riportato nelle liste dell’Accademia tra i ‘rivenditori di quadri’ a partire dal 
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1636.666 La bottega del Santi era situata nei pressi di palazzo Lante a Sant’Ivo alla 
Sapienza, tra via di Monterone e piazza Sant’Eustachio, come indicato sia nell’atto 
notarile che accompagna l’inventario della merce contenuta all’interno, sia in altre 
carte Lante realtive all’affitto pagato dai fratelli Leonardo e Romualdo Santi per tenere 
bottega in quella zona sin dal 1625. 667  L’inventario risale al 1664 e fotografa il 
contenuto della bottega alla morte di Leonardo dopo circa quarant’anni di attvità. I 
dipinti sono elencati per tipologia e formato, dai «quadri» propriamente detti, ai «pezzi 
di quadri», gli «ottangoli, i tondi e i tondini», per un totale complessivo di ben 4201 
pezzi. 668  Probabilmente si tratta  della bottega di quadri più grande di Roma e, 
certamente, tra le più importanti, a giudicare dalla quantità dei pezzi e dalla clientela 
servita.669 I dipinti sono stoccati per singole unità o per dozzine sia nella bottega vera e 
propria sia all’interno della casa annessa. A quanto pare  non esiste una distinzione 
netta tra ambiente di lavoro e abitazione privata: in ogni stanza sono ammassate opere a 
centinaia, come se l’insieme dell’immobile dovesse fungere da enorme magazzino. 
L’inventario riporta le misure e i soggetti dei quadri più grandi, mentre dei formati più 
piccoli viene citata soltanto la quantità (una dozzina, tredici dozzine...). Nella bottega si 
trovava ogni tipo di soggetto: ritratti (cardinali, papi, personaggi illustri), paesaggi, 
battaglie, immagini sacre e profane. La registrazione topografica dei pezzi riportata 
dall’inventario rivela che nella casa-bottega del Santi esisteva un ambiente («stanza 
dove lavorano li pittori») riservato all’attività di quegli artisti che sotto la guida del 
proprietario realizzavano eventuali dipinti su richiesta. Leonardo Santi, quindi, non 
solo commerciava quadri, ma alla guida di un equipe di pittori-assistenti eseguiva 
anche opere su commissione, come ben documentato dalle contabilità delle famiglie 
Colonna e Pamphili. 670  In diverse occasioni Santi e i suoi collaboratori furono 
impiegati da esponenti dei due casati per la realizzazione di cicli pittorici ad affresco o 
su tela, nelle reisdenze romane e dei feudi di campagna. Un esempio dell’attività del 
Santi come pittore frescante è rappresentato dai fregi con paesaggi ed episodi tratti 
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dall’Eneide dipinti nelle sale del palazzo Pamphili-Doria di San Martino al Cimino, 
eseguiti in collaborazione con Giovan Battista Magni, detto il Modanino, intorno al 
1654-1656 su commissione di Donna Olimpia Maidalchini.671 Alla duplice attività di 
rivenditore e pittore Santi aggiunse anche quella di ‘coloraro’, ovvero fornitore di 
materiale ad uso dei pittori (cornici, colori, vernici). 672  L’inventario della bottega 
(1664) permette di conoscere da vicino l’insieme dell’attrezzatura e dei prodotti di cui 
Santi disponeva e che in quegli anni potevano servire nella pratica del dipingere. Anche 
in questo caso le quantità enormi dei materiali a disposizione confermano ulteriormente 
la caratteristica generale che distingue e rende unica la bottega di Leonardo Santi: un 
vero e proprio supermarket, al quale si potevano rivolgere tanto i collezionisti in cerca 
di dipinti già pronti o per la richiesta di opere su commissione, quanto i pittori per 
l’occorrente necessario allo svolgimento del proprio mestiere.  
Abbiamo già visto con quanta frequenza i Colonna fossero soliti rivolgersi al Santi per 
l’acquisto di quadri, lungo un arco di tempo compreso tra il 1628 e il 1664. Stesso 
discorso vale per collezionisti appartenenti ad altre famiglie non direttamente coinvolti 
in questa ricerca ma che ugualmente, stando alle testimonianze documentarie 
rinvenute, acquistavano cospicue quantità di dipinti nella bottega presso Sant’Ivo alla 
Sapienza. La più antica attestazione dell’attività commerciale di Leonardo Santi  
proviene dalla contabilità del cardinale Marcello Lante, proprietario del palazzo di 
famiglia in via di Monterone, il quale pagò al rivenditore 21 scudi in data 13 dicembre 
1625 per «quindici teste di Apostoli e immagini di Santi mandati a Todi».673  Nel corso 
dei decenni successivi sono documentabili altri acquisti di quadri e cornici da parte dei 
                                                 
671 Archivio Doria-Pamphilij Roma (ADP), Scaffale 59, 32, f.343. Quietanza e relativa stima presentata 
dai pittori Leonardo de Santis e Giovan Battista Magni (detto il Modanino) agli eredi di donna Olimpia 
Pamphilij per il compenso relativo alle pitture esguite nel palazzo di San Martino: «Ill.ma e Ecc.ma 
Sig.ra D. Olimpia Pamphilia di fel: mem: Principessa di San Martino deve dare a Leonardo Santi e Gio. 
Batta. Magni pittori et indoratori per aver indorato tutta la galleria e dipinto fregi a torno con figure, 
historie, paesi e altro come due altre stanze e fattovi i soffitti con rilievi tutti messi d’oro e fregi con 
paesi e figure et altro ricchissimo detti lavori fatti in esso palazzo di San Martino sc. 1365 come consta 
per sentenza data da Mons Ill.mo Bulgarino. E più deve dare l’Ecc.ma Sig.ra Donna Olimpia a Leonardo 
Santi per altro conto di diverse robbe, come armi, cornici e quadri come consta per conto stimato dai 
pittori eletti dall’Ill.mo Monsignor Bulgarino sc.156.20». Alla richiesta di rimborso databile al 1657ca, 
anno di morte di Donna Olimpia Maidalchini, si può aggiungere un pagamento di 200 scudi al Santi per 
gli affreschi di San Martino risalente al giugno 1656. ADP, Bancone 91, b.16, Libro Mastro di Donna 
Olimpia Maidalchini 1654-1657, f.68. 
672 Come abbiamo visto i Naro nel 1628 si rivolgevano a «Leonardo Santi coloraro» per l’acquisto di 
alcuni quadri. APP. 3 doc. 2.  
673 ASR, Archivio Lante (AL), b.870, Mandati del Cardinale Marcello Lante 1618-1629,                 13 
dic.1625. 
Lante e dei Pamphili, clienti abituali del Santi anche per lavori su commissione, quali 
ad esempio gli apparati funebri per le esequie di diversi famigliari.674 
Dopo la morte di Leonardo Santi (1664) la bottega passò al figlio Domenico, citato 
nella contabilità Lante del 1668 in veste di «quatraro», a differenza del padre che, 
invece, è indicato in tutti i documenti come ‘coloraro’ o semplicemente pittore.675 
Forse, il ‘nuovo’ termine «quatraro», a quanto risulta dagli studi mai usato in 
precedenza per definire l’attività di coloro che commerciavano quadri, potrebbe 
suggerire la raggiunta consapevolezza da parte della domanda di dover distinguere chi 
vende soltanto da chi realizza personalmente i dipinti, anche attraverso l’uso di 
specifici vocaboli. Solo nel corso del Settecento il termine ‘quatraro’ o ‘quadraro’ 
entrerà nell’uso comune per indicare commercianti di dipinti e cornici specializzati.  
Leonardo Santi figura sin dal 1636 nelle liste dei rivenditori di quadri stilate 
dall’Accademia di San Luca, segno che in qualità di proprietario della bottega versava 
regolarmente all’istituzione la tassa annuale per il commercio dei dipinti, potendo così 
svolgere leggittimamente il proprio mestiere.676 Accanto a coloro i quali come il Santi 
rispettavano il pagamento del tributo e, quindi, venivano registrati negli elenchi 
ufficiali, ve ne erano altri che non figurano affatto nelle liste pur esercitando il 
commercio dei dipinti.  
In diverse occasioni i Colonna e i Naro acquistarono tele da personaggi i cui nomi non 
compaiono nelle liste dell’Accademia e che pure, stando alle registrazioni contabili, 
vendevano quadri di professione. Dunque, le liste non riflettono la reale ampiezza 
dell’offerta di dipinti, spesso comprendente commercianti non citati nei documenti 
ufficiali. Due casi interessanti per approfondire la conoscenza di questi ‘esclusi’ dalle 
liste sono offerti dal pittore Pietro Paolo Gilio e dai fratelli mercanti Giacomo e Stefano 
Petit, esempi per i quali è stato possibile rintracciare i rispettivi inventari delle 
botteghe.677  Nel primo caso si tratta di un pittore iscritto all’Accademia di San Luca e 
che partecipa con una certa regolarità alle congregazioni dei membri tra gli anni ’20 e 
’30 del Seicento. In veste di accademico non rientra nelle liste dei rivenditori e, quindi, 
non avrebbe dovuto praticare il commercio di dipinti in senso assoluto. L’inventario 
                                                 
674 Tra i mandati del cardinale Marcello Lante alla data 13 ottobre 1629 è registrato: «S.r  Giuseppe 
Bonanni le piacerà pagare Romualdo e Leonardo Santi colorari sc.55 per prezzo di quadri e cornici da 
loro datoci sino al presente giorno». ASR, AL, b.870.  
  Santi fu responsabile dell’allestimento per gli apparati funebri di Filippo I Colonna (1639), Isalbella 
Gioeni moglie di Marcantonio V (1654) e dello stesso Marcantonio V (1659). APP.4 doc.9,13. Vedi 
Lorizzo 2004, p. 230 per l’intervento del Santi ai funerali di Marcantonio V. 
675 ASR, AL, b.1335/7, f.378, 8 marzo 1668: «a Domenico de Sanctis quatraro sc.41 per saldo di un suo 
conto di robbe e fatture in diversi tempi dal 5 mag.1666 a tutto dic.1666». 
676 ASASL, vol.69v. Il documento non è citato da Lorizzo. 
677 APP. 5 doc. 2, 3. 
della sua casa-bottega risalente al 1637 lascia intendere, al contrario, che realizzasse 
opere per venderle direttamente, a giudicare dal numero e dalle tipologie dei pezzi 
citati.678 Al momento della morte Gilio disponeva di ben 485 dipinti molti dei quali 
copie di artisti famosi, tra i quali Caravaggio, Scipione Pulzone, Raffaello ed Andrea 
del Sarto. È indubbio, quindi, che il Gilio commerciasse prevalentemente copie, sia 
eseguite personalmente, sia, con ogni probabilità, reperite sul mercato e poi poste di 
nuovo in vendita. In larga parte nella bottega si trovavano paesaggi, ritratti e copie di 
quadri celebri, tutti generi di facile smercio e capaci di incontrare le esigenze di un  
pubblico vasto, dal collezionismo d’elite a quello ordinario.   
Pietro Paolo Gilio rivela, quindi, la duplice e contraddittoria natura del pittore (per 
riprendere le parole di Spezzaferro), combattutto tra esercizio della propria arte creativa 
e pratica commerciale tout court.679  
Ancora più esemplare è il caso del fondaco dei fratelli Petit, per far luce sulle 
dimensioni eccezionali raggiunte dal mercato artistico romano intorno alla metà del 
Seicento. Giacomo e Stefano Petit, figli di Pietro originario di Parigi e già mercante in 
Roma, non risultano negli elenchi dell’Accademia quali eventuali rivenditori di quadri, 
in nessuna delle categorie considerate. L’inventario del loro fondaco datato 1660, 
eppure, in una sezione specifica chimata Quadri et altre curiosità, riporta un numero 
considerevole di dipinti tra copie ed originali attribuiti ad artisti noti, contemporanei e 
di altre epoche.680 Autografi e copie di pittori quali Guercino, Domenichino, Reni, 
Mola, Romanelli, Viviano Codazzi, Michelangelo Cerquozzi, potevano trovarsi nella 
grande bottega insieme a stoffe e suppellettili varie. Ogni dipinto è seguito dalla 
relativa stima che ne certifica a seconda del costo più o meno alto la condizione di 
originale o copia.  
È  interessante rilevare il fatto che per un certa quantità di opere erano disponibili sia 
l’originale che la relativa copia, a prezzi ovviamente differenti. Per esempio un «San 
Sebastiano di 4 palme del Caraccioli (Annibale Carracci?)», a quanto pare un originale, 
veniva stimato 65 scudi, contro gli 11 e i 14 scudi assegnati a due copie, 
presumibilmente, dello stesso dipinto. Molto probabilmente, da buoni mercanti i Petit 
cercavano di soddisfare una clientela diversificata, offrendo originali e copie a seconda 
delle disponibilità finanziarie dell’eventuale acquirente. 
                                                 
678 Oltre ai tanti temi sacri di più ampia diffusione (Crocifissione, Maddalena penitente, Madonne con 
Bambino, Sacre Famiglie), la casa-bottega offriva diverse serie complete di Apostoli Sibille, una vasto 
repertorio di immagini di Santi, nature morte, paesaggi, scene di genere («Quadro di munelli che si 
spidocchiano in testa, altro di munelli che giocano sopra trave in tela di testa», f.615r).  
679 Spezzaferro 2004a, pp. 329-351. 
680 APP. 5 doc. 3 
L’interesse della bottega Petit verso la vendita di quadri è confermata da un’ulteriore 
testimonianza documentaria relativa all’acquisto di una cospicua partita di dipinti 
ceduti in blocco dal ‘coramaro’ Girolamo Panerio ai due fratelli mercanti nel dicembre 
del 1660. 681  Il nome di Panerio non figura tra i rivenditori di quadri censiti 
dall’Accademia di San Luca, ma la quantità e la qualità dei dipinti posseduti e passati 
ai fratelli Petit appare tale da lasciare pochi dubbi sul fatto che anche questo 
sconosciuto artigiano del cuoio (coramaro) praticasse simile commercio, magari verso 
quei nobili al soldo dei quali eseguiva  decorazioni in pelle e cuoiame, di gran moda 
nella Roma del Seicento. Nella «Nota delli quadri venduti dal Sig. Girolamo Panerii 
alli Sig.ri Jacomo e Stefano Petit» figurano opere attribuite a pittori contemporanei 
noti, da Salvator Rosa a Michelangelo Cerquozzi, da Giovanni Lanfranco a Pier 
Francesco Mola, per totale di 78 pezzi al costo di 600 scudi.682 La lista è sottoscritta e 
apporvata dal venditore e dai due acquirenti, esperti mercanti di quadri e quindi 
difficilmente raggirabili con false attribuzioni o prodotti di dubbia qualità. 
La bottega dei Petit, in conclusione, pur non rientrando nelle liste ufficiali 
dell’Accademia di San Luca, acquistava e vendeva quadri di autori molto apprezzati e 
ricercati, secondo una perfetta logica commerciale che portava l’offerta a disporre di 
prodotti di sicuro richiamo e agevole piazzamento. 
I casi di botteghe esaminati riflettono la variegata composizione dell’offerta di quadri 
nella Roma del primo Seicento, ma non esauriscono la panoramica dei possibili canali 
di immissione dei dipinti sul mercato. Leonardo Santi e Pietro Paolo Gilio 
appartenevano all’Arte dei pittori e praticavano in primo luogo quella professione, 
salvo poi attivarsi nel commercio di quadri propri e di altri. Il fondaco dei fratelli Petit 
era, invece, una realtà commerciale in senso stretto, un luogo preposto alla 
compravendita di merci varie, tra le quali in buona misura anche quadri. Questi esempi 
concreti, ma se ne potrebbero fare molti altri, dimostrano quanto indefinito fosse il 
confine tra esercizio delle professione artistica e vendita di dipinti. Anche artigiani del 
tutto estranei «alle arti del disegno» quali sarti, barbieri e ciabattini, praticavano con 
assiduità il commercio di quadri. Patrizia Cavazzini e Loredana Lorizzo nei loro recenti 
saggi hanno segnalato alcuni casi di professionisti del genere che erano soliti esporre 
nelle proprie botteghe numerosi dipinti da offrire in vendita ad eventuali acquirenti di 
                                                 
681 APP. 5 doc. 4 
682 La «nota» dei quadri venduti è in APP.5 doc. 4, mentre per l’ammontare del prezzo dei quadri ceduti 
da Panerio si veda: ASR, notai AC, vol.4747, ff.568-572, 6 dicembre 1660. 
passaggio.683 Un altro caso da aggiungere ai già noti può essere quello del barbiere 
Gaspare Lucattello che nel 1642 possedeva tra casa e bottega ben 108 dipinti, in 
prevalenza paesaggi, nature morte, battaglie, ma anche soggetti sacri e profani insieme 
a copie di artisti noti come Guido Reni e Francesco Cozza.684 Lucattello compare nella 
«Nota delli rivenditori de’quadri che devono pagare alla chiesa di San Luca» datata 
1634-1636 e, pertanto sembra svolgesse la sua attività commerciale alla luce del sole 
rispettando l’obbligo di versamento del tributo all’Accademia.685  
Meno trasparente appare la posizione di un certo Nicola Botta di mestiere ciabattino 
(sutor) al quale per ragioni non del tutto chiare nel 1627 vennero sequestrati 18 quadri 
tra i quali un San Sebastiano con il braccio ligato, opera di Guido Reni.686 Il sospetto 
che questo piccolo artigiano arrotondasse vendendo quadri è suggerito dal fatto che 
tutti i dipinti sequestrati erano esposti nella sua bottega di ciabattino senza 
un’apparente ragione se non quella del commercio. 
Abbiamo visto quanto frammentata e disomogenea poteva apparire l’offerta di quadri 
all’interno del mercato artistico romano del Seicento, affollato di personaggi che a 
vario titolo agivano nel commercio e fornivano sia i grandi mecenati che i collezionisti 
minori.  
Accanto al sistema delle botteghe, la circolazione dei dipinti era, inoltre, favorita dai 
lasciti dei pittori stessi, molti dei quali disponevano dopo la propria morte la 
dismissione completa dei quadri posseduti.  Orazio Borgianni, Gaspare Celio, Cesare 
Rossetti chiesero in punto di morte che le loro intere raccolte formate da dipinti propri 
e di altri autori venissero poste in vendita, per trarne il massimo profitto in denaro 
liquido da lasciare agli eredi. Borgianni prima di morire fece eseguire una stima 
preventiva su tutti i suoi quadri per conoscere l’eventuale entità del lascito che si 
accingeva a trasmettere.687 Gaspare Celio incaricò un canonico suo amico di prelevare 
tutti i suoi quadri e venderli con l’obiettivo di ricavarne quanto più possibile e 
invenstire poi la somma ottenuta in qualche rendita da girare alla moglie rimasta 
                                                 
683 Cavazzini ricorda il già noto episodio della vendita da parte del calzolaio Pietro Ancina di una copia 
rubata dei Bari di Caravaggio e della sua intenzione di trattare un originale per la cospicua cifra di 200 
scudi nel 1621. La stessa studiosa identifica tre barbieri Bernardino Recanati, Stefano Micot, Pietro 
Antonio Dotti e un sarto di nome fiammingo di nome Cristiano Stringerlandt come mercanti di quadri tra 
secondo e terzo decennio del Seicento. Loredana Lorizzo ha messo in luce l’attività di rivenditori di 
quadri praticata dal ‘berrettario’ Matteo Capocaccia (1625-1689) e dal barbiere Francesco Saluzzi 
(m.1659). Cavazzini 2004, pp. 363-366; Lorizzo 2006, pp. 343-358.  
684 APP. 5 doc. 5. 
685 APP. 5 doc. 7. 
686 APP. 5 doc. 6. 
687 APP. 5 doc. 8. 
vedova.688 Cesare Rossetti nel 1627, poco prima di morire, per sanare alcuni debiti, 
aveva ‘svenduto’ al costo di soli 100 scudi un gruppo di ben 40 quadri tra grandi e 
piccoli, con la clausola, poi disattesa, di poterli recuperare nel giro di sei mesi 
dall’avvenuta cessione.689   
Situazioni leggermente differenti ma che denunciano in maniera univoca il ricorso 
frequente alla vendita da parte dei pittori, i quali, forse, giunti in punto di morte, si 
accorgono che l’eredità in quadri lasciata a mogli o figli inesperti potrebbe essere facile 
preda di collezionisti e mercanti senza scrupoli e che, quindi, sia più saggio ed 
economicamente conveniente trasformare l’oggetto d’arte in investimenti fruttiferi in 
grado di garantire un più sicuro sostentamento. Un caso esemplare di dismissione è 
rappresentato dalla vendita delle raccolte di disegni e dipinti appartenute al noto 
incisore Francesco Villamena nel 1625. Dopo la morte dell’artista (1624), infatti, le 
due figlie si videro costrette a cedere una parte consistente dei pezzi collezionati dal 
padre per far fronte alla necessità di denaro ad un prezzo complessivo di soli 800 
scudi.690 
La mancanza di figure ‘istituzionali’ preposte alla vendita dei dipinti, l’assenza di 
luoghi ‘ufficiali’ dove svolgere il commercio, la conseguente diffusione della pratica 
mercantilistica in ambiti del tutto estranei alla professione artistica e, non ultima, 
l’ostilità da parte delle istuzioni accademiche verso tale pratica, caratterizzarono il 
mercato artistico romano del Seicento, tanto nella prima quanto nella seconda metà del 
secolo. Le compravendite, come si è visto, avvenivano sempre sulla base di una 
contrattazione tra le parti priva di parametri certi a differenza di quanto accadeva per 
tutti gli altri generi di merci, una piccola parte delle quali, quelle di più largo consumo 
come pane e carne era immessa sul mercato secondo prezzi imposti da autorità preposte 
mentre per i prodotti artigianali la determinazione del costo faceva riferimento alla 
communis aestimatio, alla valutazione corrente, una sorta di valore medio consono 
all’uso e allo stile delle varie Arti e Corporazioni.691 La presenza di un prezzo medio 
                                                 
688 ASR, notai AC, 6833, f.688, 24 nov.1640. Testamento di Gaspare Celio risalente al 9 sett.1638 ma 
aperto il 24 nov.1640. Nello stesso volume ai ff.722-23, 727 si trova l’inventario dei quadri, in tutto 36, 
posti in vendita dopo la morte del pittore.  
689  I quadri sono elencati nell’inventario post-mortem del pittore datato 10 dicembre 1627 e sono 
ricordati come ancora appartenenti ad un certo Giovanni Paolo Fantetto che li aveva ricevuti 
direttamente dal Rossetti per 100 scudi.  ASR, 30 notai Capitolini, uff.5, 10 dic.1627, ff.873-877. 
690 Trinchieri Camiz, pp. 506-516. 
691  Ago 1998, pp. 116-117, 195-197. Sulla formazione dei prezzi per i beni di largo consumo è 
importante ricordare la testimonianza di Antonio Adami risalente alla prima metà del Seicento. Nel suo 
saggio sull’apprendistato del maestro di casa, di fronte alla necessità di acquistare mobili per il palazzo 
del signore, l’Adami affermava: «Vi sono per tutta Roma, per le piazze e per le botteghe, persone che 
attendono à vendere robe di tutto...[e sarà bene comprare i mobili di casa da queste persone]...che se si 
volgiono comprare alle botteghe, costaranno più del doppio, perché sono li loro prezzi rigorosi e sono 
fornito dalle Arti competenti riduceva la possibilità di contrattazione tra domanda e 
offerta: il costo finale doveva rispettare il prezzo consigliato senza variazioni di rilievo. 
In caso di controversie o per avere un parere certficato sul valore di certi oggetti spesso 
si ricorreva a dei periti, persone competenti, riconosciute come tali dall’Arte di 
appartenenza, in grado di stabilire il giusto prezzo delle cose. Per gran parte del XVII 
secolo anche gli inventari di importanti collezionisti continuarono ad assimilare i 
quadri agli altri ‘mobili’ (sedie, tavoli etc.), sulla base di una equivalenza ‘materiale’ 
che formalmente riconsceva sia ai primi che ai secondi la status di oggetti suscettibili di 
scambio ma che poi veniva meno all’atto stesso dello scambio quando per la 
formulazione del prezzo dei dipinti entravano in gioco fattori ‘extra-economici’ quali la 
notorietà dell’autore, la rarità o la disponibilità del soggetto e del pittore, l’essere 
originale o copia.  
Se, dunque, da un lato, il lavoro artistico subisce un processo di riduzione ad oggetto di 
scambio valutabile in termini economici e rispondente alle dinamiche dell’accordo 
interno tra domanda e offerta, dall’altro i mecenati, e, quindi, la domanda stessa, 
nell’atto di sottrarre quegli oggetti al mercato, conferiscono loro significati particolari, 
personali, virtù proprie indipendenti dal valore materiale.              In altre parole, 
all’opera che scaturisce dall’attività artistica, in quanto veicolo di significati, viene 
riconsciuto o assegnato un valore immateriale non fissabile attraverso le normali regole 
del mercato e per sua stessa natura non oggettivabile attraverso standard aprioristici. Il 
quadro non entra nel mercato ma crea un mercato proprio con regole proprie e dal 
canto loro i collezionisti acquistano dipinti con il solo intento di esporli e riceverne 
godimento estetico. Certo, nella scelta di un dipinto possono intervenire variabili 
diverse, connesse ad esigenze più o meno influenti (pratiche religiose, memoria visiva 
di fatti e personaggi storici o di famigliari) ma lo stimolo di base rimane la costante 
ricerca di un piacere estetico. Su questo principio essenziale si fonda la nascita delle 
collezioni sistematiche di quadri, delle gallerie ordinate per linguaggi stilistici. I 
collezionisti romani di primo Seicento, salvo rare eccezioni, si affidano ad intenditori 
ed esperti d’arte più o meno preparati, a contatto con la realtà quotidiana del 
commercio e delle quotazioni, sia per ottenere pezzi di qualità, sia per evitare possibili 
raggiri da parte di venditori in cerca di facili guadagni. I casi di Giovan Battista 
Crescenzi per Massimo Massimi e di Marcantonio Andreucci per Filippo I Colonna, 
incontrati nel corso del presente studio, illustrano il ruolo degli intermediari: Crescenzi 
                                                                                                                                              
d’accordo tutti gli Artegiani...i quali si ritrovano la domenica nelle loro chiese e oratori e dopo le 
funzioni si riducono poi in una stanza à fare le loro Congregationi e di mettere li prezzi d’accordo...». 
Adami 1636, pp. 205-207; Gozzano 2004, p. 162. 
è chiamato ad esprimere un parere sulla qualità di un’opera e il relativo giusto prezzo: 
Andreucci per conto del Colonna suo padrone contatta gli artisti e i mercanti e con loro 
intavola trattative volte a garantire la riuscita del lavoro e l’equità dei costi. Mentre il 
primo, anche in altre occasioni su richiesta di altri mecenati, era solito fornire la propria 
consulenza di perito, il secondo agiva esclusivamente su mandato del Connestabile 
Colonna, in veste di uomo di fiducia inserito nel circuito delle attività artistiche. 
Gli unici nomi di connoisseur professionisti, i cosiddetti «intendenti di pittura», 
presenti a Roma ai primi del Seicento e ricordati dalle fonti sono quelli di Giulio 
Mancini, Giovan Battista Agucchi e Giovan Battista Crescenzi, un numero certamente 
esiguo rispetto alla crescente platea dei collezionisti. Quest’ultimi allora, preferivano 
impiegare nella conduzione dei rapporti con gli artisti agenti fidati, membri del proprio 
entourage famigliare, personaggi abili nello svolgere affari, come se il contratto per 
un’opera d’arte o l’acquisto di un dipinto rientrassero nei normali ‘negotij’. A tal 
proposito, giova ricordare che nei libri mastri seicenteschi di casati come gli Altemps, i 
Colonna, i Lante, gli acquisti di quadri venivano registrati tra le Spese di mobili o, 
meno di frequente, tra le Spese straordinarie. Dunque, anche nelle contabilità 
famigliari oltre che negli inventari si riscontra l’assimilazione dei quadri agli altri 
oggetti mobili facenti parte dell’arredamento del palazzo. Come il resto della mobilia 
anche i quadri potevano essere oggetto di vendita, di permanente o temporanea 
alienazione. Ciò comportò l’applicazione del fidecommesso ereditario anche alle 
collezioni d’arte, quale efficace strumento giuridico in grado di garantire la 
conservazione delle raccolte nella loro originaria integrità. 692  Il fidecommesso, 
utilizzato sin dal Medioevo per favorire la trasmissione delle ‘ricchezze’ accumulate da 
una generazione all’altra, inizia ad essere applicato anche agli oggetti d’arredo già a 
partire dalla seconda metà del Cinquecento, finché con l’aprirsi del nuovo secolo il ceto 
aristocratico se ne appropriò in via eslcusiva per i lasciti di consistenti patrimoni 
artistici.693 L’inclusione tra i beni fidecommissari delle raccolte d’arte, in particolare 
delle collezioni di quadri, testimonia la consapevolezza da parte dei proprietari 
dell’importanza che tali oggetti potevano assumere nella politica culturale e sociale del 
casato, quale segno del prestigio conseguito da perpetuare alle future generazioni. Al di 
                                                 
692 Sull’origine dell’istituto giuridico del fidecommesso ereditario e la sua progressiva applicazione alle 
raccolte d’arte si veda: Piccialuti 1999; La Marca 2000. 
693 «...il divieto di vendere o smembrare la collezione, introdotto dai fidecommessi si può a buon diritto 
considerare come progetto per la costruzione di una fama imperitura e quindi come forma di ricerca di 
dell’immortalità...l’inalienabilità della collezione va dunque costruita e difersa. E non si tratta solo di 
garantirsi una fama imperitura. L’inalienabilità è infatti un valore immediato, molto concreto e presente, 
oltre che una protezione nel futuro. Il controllo sui beni inalienabili determina l’appartenenza al vertice 
della gerarchia sociale e riuscire a conservare la propria collezione assume immediate valenze politiche, 
oltre che di prestigio e onore». Cfr. Ago 2006, p. 134. 
là del valore venale che pure poteva contare nella scelta della conservazione, ciò che 
favorì in maniera determinante l’interesse verso l’inalienabilità degli oggetti di 
particolare pregio artistico fu proprio la loro stessa intrenseca natura di beni 
emblematici, rappresentativi dello status sociale raggiunto dal signore attraverso le 
lodevoli virtù della magnanimità e della liberalità. 
Le ricerche sul mecenatismo delle famiglie Altemps, Naro, Massimo e Colonna hanno 
permesso di indagare dall’interno la situazione artistica, sociale ed economica della 
Roma di primo Seicento. In particolare, attraverso i singoli contesti famigliari è stato 
possibile delineare alcuni tratti caratteristici del mercato artistico romano, quale 
fenomeno complesso, frammentato e stratificato, sviluppatosi in parallelo alla crescente 
domanda di dipinti e ad una sempre più consapevole e orientata pratica collezionistica. 
L’approccio ad una materia tanto complessa continua ancora a sollevare “una problema 
di metodo fondamentale” oggi come quarant’anni fa per Haskell. Il modello statistico 
proposto da alcuni storici dell’economia per lo studio del collezionismo nell’Europa 
del Nord tra XVI e XVIII secolo, non può trovare applicazione nel mercato artistico 
romano del Seicento, dove tali e tante solo le variabili in gioco da non poter essere 
comprese in aride rappresentazioni grafiche e numeriche. Lo studio dei rapporti tra arte 
e società richiede, pertanto, uno sforzo ed un impegno tali da superare l’ambito ristretto 
della singola disciplina, del singolo punto di vista, artistico, storico, economico, verso 
una più proficua ed efficace sintesi interdisciplinare. 
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1) 
Caravaggio,  
Ecce Homo, palazzo Rosso, 
Genova, 1605 ca.  
 
 
 
 
 
 
2) 
Caravaggio (copia?), 
Incoronazione di 
Spine, già collezione 
Cicconi, Fondazione 
Cassa di Risparmio di 
Prato, 1602ca 
 3)  
Pianta di palazzo 
Massimo alle Colonne 
(La zona in rosso 
corrisponde 
all’appartamento di 
Massimo Massimi) 
4) 
Tarquinio Ligustri, 
Galleria dipinta, 
palazzo Massimo 
alle Colonne, 
Roma, 1602-1603 
 
 5) Tarquinio Ligustri, Putto, 
 palazzo Massimo alle Colonne, Roma, 1602-1603 
 
6) 
Prospero Orsi, 
Grottesche, 
palazzo Massimo 
alle Colonne, 
Roma, 1602-1603 
8) Soffitto ligneo a cassettoni, 
 palazzo Massimo alle Colonne, Roma, 1600ca. 
7) 
Cristoforo Roncalli 
(Pomarancio) 
San Filippo Neri 
resuscita 
Paolo Massimi, 
cappella di 
San Filippo Neri, 
chiesa della 
Vallicella, Roma, 
1596?-1620? 
9) Aurora, olio su tavola, soffitto,  
palazzo Massimo alle Colonne, 
Roma 1600ca. 
10) Notte, olio su tavola, soffitto,  
palazzo Massimo alle Colonne, Roma, 1600ca. 
 
 
11) Europa, olio su tavola, soffitto, 
palazzo Massimo alle Colonne, Roma, 1600ca. 
12) Africa, olio su tavola, soffitto,  
palazzo Massimo alle Colonne, Roma, 1600ca. 
 
14) Acqua, 
 olio su tavola, 
soffitto,  
palazzo Massimo alle 
Colonne, Roma, 
1600ca.
13) Primavera, olio su tavola, soffitto,  
palazzo Massimo alle Colonne, Roma, 1600ca. 
 
 
 
15)  
Marten de Vos,  
Aurora, incisione 
16)  
Dirck Barendsz, 
Primavera, 
incisione di Jan 
Sadeler 
17) 
Dirck Barendsz, 
Acqua, 
incisione di  
Jan Sadeler 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
18) Contratto firmato da Giuseppe Romagniani di Pistoia  
per le decorazioni pittoriche dei soffitti lignei 
di palazzo Massimo alle Colonne,1600 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
19) Loggia di palazzo Massimo alle Colonne 
20) Tarquinio 
Ligustri e aiuti 
(Prospero Orsi?), 
Loggia di palazzo 
Massimo alle 
Colonne, 
decorazione 
pittorica, 1602 
 
 
 
 
 
 
 
 
20b) Tarquinio Ligustri e aiuti (Prospero Orsi?), Loggia di palazzo  
Massimo alle Colonne, decorazione pittorica,  part. 1602 
21)  
Prospero Orsi (?), 
Mascherone 
dipinto, loggia di 
palazzo Massimo 
alle Colonne, 
part. 1602 
 
 
22) Collaboratore di T. Ligustri (Pietro Paolo Bonzi?), Festone di frutta      
e fiori, loggia di palazzo Massimo alle Colonne, part.,1602. 
23) T. Ligustri e aiuti, Putti, loggia di palazzo Massimo alle Colonne, part. 1602 
24) T. Ligustri, Giove e Antiope, loggia di 
 palazzo Massimo alle Colonne, part. 1602 
25) T. Ligustri, Giove e Danae,  
loggia di palazzo Massimo alle Colonne, part. 1602 
 
26) 
T. Ligustri, Caduta 
dei Giganti, loggia di 
palazzo Massimo 
alle Colonne, 1602 
 
27) 
T. Ligustri, Giove tiene gli 
Dei con una catena d’oro, 
loggia di palazzo Massimo 
alle Colonne, 1602 
 
28) T. Ligustri, Martirio di San Pafnuzio, 
San Vitale, Roma, 1599-1603 
28b) T. Ligustri, Scena di martirio, 
San Vitale, Roma, 1599-1603 
29) T. Ligustri e aiuti, 
Paesaggio con eremita, 
palazzo Besso già 
Paravicino, Roma 1606 
28c) T. Ligustri, 
Putto, San Vitale, 
Roma, 1599-1603 
 
 30) Ricevuta firmata da Pietro Paolo Bonzi per un quadro 
raffigurante Santa Ninfa, 1604 
32) Annibale Corradini (?), Putti, palazzo Massimo alle Colonne 
31) Pietro Paolo Bonzi, Frutta, ortaggi e una farfalla, collezione privata 
  
 
33) Cappella Massimo, San Giovanni in Laterano 
34 e 34b)  
T. Ligustri e  
P. Orsi, 
Decorazione 
pittorica, 
Biblioteca 
Altempsiana, 
palazzo 
Altemps, Roma, 
part., 1611-1612
35) Reliquiario, cappella di Sant’Aniceto, palazzo Altemps, Roma, 
36) 
Ottavio Leoni,  
Storie di S. Aniceto, 
 cappella della ‘Confessio’, 
palazzo Altemps, Roma 1618 
(prima del restauro) 
 
 
 
37) 
Antonio Pomarancio, 
Sant’Aniceto tradotto in 
carcere,  
cappella Sant’Aniceto, 
palazzo Altemps, Roma, 
1619-1622 
38) 
Antonio Pomarancio, 
Sant’Aniceto a terra 
decapitato,  
cappella Sant’Aniceto, 
palazzo Altemps,  
Roma, 1619-1622 
 
      
39) Antonio Pomarancio e collaboratori, Angeli con gli strumenti del martirio, 
cappella Sant’Aniceto, palazzo Altemps, Roma, 1619-1622 
40) Antonio Pomarancio e collaboratori, Gloria di Sant’Aniceto,  
cappella Sant’Aniceto, palazzo Altemps, Roma, 1619-1622 
 
 
 
 
 
41) 
Giorgio Vasari (?), 
Madonna col Bambino, 
San Giuseppe e  
San Giovannino, 
collezione privata 
 
 
42) Scipione Pulzone, 
Ritratto di Roberto Altemps 
 all’età di quindici anni,  
collezione Altemps, 1581 
42b) Scipione Pulzone, 
L’Immacolata, Santi e un 
donatore, Ronciglione, 
 chiesa dei Cappuccini, 1581 
 
 
 
 
 
    44) Vincent Adriaenssen (detto Manciola) e aiuti, Fregio a battaglie, 
    palazzo Altemps, Roma, 1638, part. 
                                 43) Francesco Bassano, Orfeo, collezione privata 
45) Vincent Adriaenssen (detto Manciola) e aiuti, Fregio a battaglie, 
 palazzo Altemps, Roma, 1638, part. 
46) Vincent Adriaenssen (detto Manciola) e aiuti, Fregio a battaglie, 
 palazzo Altemps, Roma, 1638, part. 
 
47) Vincent Adriaenssen (detto Manciola) e aiuti, Fregio a battaglie, 
 palazzo Altemps, Roma, 1638, part 
          48) Castello Altemps di Gallese, corte interna 
49) Fregio a battaglie, castello Altemps di Gallese, 1631-1633, part. 
49b)  
Fregio a 
battaglie,  
castello 
Altemps di 
Gallese,  
1631-1633,  
part. 
50) Fregio a battaglie,  
castello Altemps 
di Gallese, 1631-1633,  
stemma Medici 
 
51) David uccide Golia, castello Altemps di Gallese, 1631-1633 
          52) Trionfo di David, castello Altemps di Gallese, 1631-1633 
            53) Stemma Medici, castello Altemps di Gallese, 1631-1633 
54) Antonio Tempesta,  
David uccide Golia, 
incisione 
55) Antonio Tempesta,  
Mosè avanza in Etiopia, 
incisione 
  
56) Cappella di  
San Giovanni 
Battista, 
patronato Naro, 
Santa Maria 
sopra Minerva, 
Roma 
 
57) Jacomo Berni, Decorazione pittorica, cupola e lunettone, cappella Naro 
Santa Maria sopra Minerva Roma 1601ca.-1603, dopo il restauro (2007) 
58) Jacomo Berni, Profeta, cappella Naro,  
Santa Maria sopra Minerva, Roma 1601ca.-1603. 
59) Jacomo Berni, 
David, cappella 
Naro, Santa Maria 
sopra Minerva Roma 
1601ca.-1603 
60) Jacomo Berni, San Matteo, cappella Naro,  
Santa Maria sopra Minerva, Roma 1601ca.-1603. 
61) Jacomo Berni, 
San Luca, cappella
Naro, Santa Maria  
sopra Minerva Roma 
1601ca.-1603 
62) Jacomo Berni, Predica del Battista, cappella Naro, lunettone, 
 Santa Maria sopra Minerva Roma 1601ca.-1603. 
63) Jacomo Berni, Predica del Battista, cappella Naro, lunettone,  
Santa Maria sopra Minerva Roma 1601ca.-1603, part. 
 
64) Jacomo Berni, Predica del Battista, cappella Naro, lunettone, 
Santa Maria sopra Minerva Roma 1601ca.-1603, part. 
65) Jacomo 
Berni, Predica 
del Battista, 
cappella Naro, 
lunettone,  
Santa Maria 
sopra Minerva 
Roma 1601ca.-
1603, part. 
66) Jacomo Berni, Predica del Battista, cappella Naro, lunettone,  
Santa Maria sopra Minerva Roma 1601ca.-1603, part. 
67) 
Giuseppe Bastiani, 
San Giovanni 
Battista, cappella 
Naro, Santa Maria 
sopra Minerva 
Roma, tela, 1606 
69)  
Monumento funebre del 
Cardinale Gregorio 
Naro, cappella Naro, 
Santa Maria sopra 
Minerva Roma, 1640ca.
68) Bernardino Poccetti, Profeti e Santi, cappella Neri, cupola, 
S. Maria Maddalena de’Pazzi, Firenze, 1598-1600 
 
 
70) 
Giacomo Antonio Fancelli, 
Busto funerario del 
Cardinale Gregorio Naro, 
cappella Naro, Santa Maria 
sopra Minerva Roma, 1642
71) 
Monumento funebre di 
Giovan Battista Naro, 
cappella Naro, Santa Maria 
sopra Minerva Roma, 1655ca
72) 
Clemente Giannozzi, 
Busto di Giovan 
Battista Naro, 
cappella Naro, 
 Santa Maria sopra 
Minerva Roma 1655
73) Francesco Tinivelli, Paesaggio con cacciatori, palazzo Naro, Roma, 
 263
 
 
 
74) Francesco Tinivelli, Paesaggio con monaci, palazzo Naro, Roma, 1647
75)  Francesco Tinivelli, Paesaggio con cacciatore, palazzo Naro, Roma, 1647 
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76) Alessandro Turchi (l’Orbetto), Madonna col Bambino  
e due teste di cherubini, collezione privata, 1638 
77) Francesco Fontana, Prospetto cappella Colonna,  
SS.  Aposoli, Roma, 1702 
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77b, 77c) Giovan Battista Ricci,
Stemma di Marcantonio II  
Colonna con soldati turchi,  
palazzo Colonna ai Ss. 
Apostoli,  
Roma 1609 
78) Giovan Battista Ricci,  
Decollazione di San Pietro 
Martire,  
S. Maria Traspontina, 
 Roma, 1610ca. 
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79) Marzio Ganassini, San Carlo visita gli appestati,  
castello Colonna, Genazzano, cappella, 1616-1617 
80) Marzio Ganassini, Battaglia di Lepanto,  
castello Colonna di Genazzano, cappella, 1616-1617 
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81) Marzio Ganassini, Allegoria del Sole e della Luna, 
castello Colonna di Genazzano, cappella, 1616-1617 
82) Marzio 
Ganassini, 
Stemma 
Colonna con 
soldati turchi, 
fortezza 
Colonna di 
Paliano, 1616-
1617 
83) Stemma Colonna, 
fortezza di Paliano, 1575 
82b) Marzio 
Ganassini, Stemma 
Colonna, part., 
fortezza Colonna di 
Paliano, 1616-1617 
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85) 
Pietro Berrettini, 
Resurrezione di Cristo e 
di altri familiari di 
 Casa Colonna, 
Galleria Colonna,  
Roma 1623 
84) 
Baccio Ciarpi,  
Madonna col Bambino,  
Filippo Neri e i Ss. Giovanni 
Battista, Dionisio e Luigi IX, 
San Silvestro in Capite, 
cappella già Colonna, 
 Roma, 1619 
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86) 
Cappella Colonna   
(o del Coro 
d’inverno), 
 San Giovanni in 
Laterano 
87) 
Monumento 
funebre di 
Lucrezia 
Tomacelli, 
cappella 
Colonna 
(o del Coro), 
San Giovanni 
in Laterano, 
Roma, 1624-
1625 
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  88)   Coro ligneo, cappella Colonna, S. Giovanni in Laterano, Roma, 1623-1624 
89) Giuseppe Cesari 
 (Cavalier d’Arpino),  
Il Salvatore tra i Ss. Giovanni Battista 
e Giovanni Evalgelista, cappella 
Colonna, altare,  
S. Giovanni in Laterano,  
Roma, 1625ca. 
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90)  
Mattia Preti,  
Sepoltura di S. Andrea, 
collezione privata,  
Roma, 1651 
91)  
Mattia Preti, 
 Martirio di S. Andrea,  
Museum of Fine Arts,  
Adelaide (Australia), 1651 
 
